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refacio 


Cómo hacer un diccionario de teatro que responda a todas las cuestiones que se 

can a quien trabaja en el campo del teatro y a quien se conforma con amarlo? Un 
onario que sea una herramienta científica integradora del conjunto de las inves- 
es que han jalonado el siglo XX en el orden de la semiótica, de la lingúística, 
unicación. Pero que no ignore la historia, que integre las principales nocio- 
ue ocupan el campo teatral y, además, sus transformaciones a través de las épocas. 

Le o qee Biatios Epia su diccionario es el fruto de veinte 


E ls rá porcelana pod hecha de que pias 
IE. Prode pierdo perfeccionamientos útiles, sino 
bién lana alien Aceerde 
Es esos momentos de «mundialización» dela clcr, Patrice Pavis tiene el pri- 
vilegio de encontrarse en la encrucijada de grandes ámbitos, el ámbito anglosajón, 
pe o también el ámbito latino, alemán y eslavo, y aportar a su trabajo la riqueza de 
Os textos teóricos y literarios europeos y americanos. 
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la dramaturgia occidental (la erepresentación» de un texto) en una antropología de 
las prácticas espectaculares y en una emoescenología, 

El teatro es un arte frágil, efímero, particularmente sensible a las variaciones del 
tiempo, Nadie puede explicarlo sin interrogarse sobre sus mismos fundamentos y 
sin revisar periódicamente el edificio critico que debería describirlo. 

La actividad teatral nunca había sido tan intensa, nunca estuvo tan marcada por 
la diversidad de los lenguajes, de las estructuras de recepción y de los públicos. El 
espectador muestra ahora una mayor tolerancia y un gusto más acentuado por las 
experiencias de vanguardia. Se hace muy difícil sorprenderlo o escandalizarlo, Ya no 
se conforma con que se suscire su diversión, su admiración o su fascinación; nece- 
sita una explicación récnica o filosófica. Los cambios radicales en la práctica y en la 
teoría hacen posible un balance crítico y una reflexión de conjunto. Por otra parte, 
el teatro no sólo ya no teme teorizar su propia práctica, sino que incluso en ocasio- 
nes la convierte en la materia de sus obras, incluso si los tiempos se alejan ahora del 
ensimismamiento complacido de los años teóricos triunfantes (1965-1975). ¿Sig- 
nifica todo ello que, por fin, el teatro es tomado en serio, que se lo considera como 
un arte mayor y autónomo, y no como una mera sucursal de la literatura, un re- 
medo del cine o una vulgar actividad de feriantes? 

A lo largo de los años sesenta y serenta, la tearrología se ha desarrollado bajo el 
impulso de las ciencias humanas; ha estallado en un gran número de objetos de in- 
vestigación y de metodologías. La forma parcial y discontinua del diccionario es la 
más apropiada para inventariar sus fragmentos y sus explosiones sin crear la ilusión 
de unidad o de totalidad. La teoría exige un metalenguaje preciso, capaz de definir, 
sin simplificarlas, nociones más bien complejas. Esta búsqueda es más de orden me- 
todológico y epistemológico que terminológico y técnico. No describe nociones con 
fronteras claras, sino que delimita las fronteras proponiendo una materia en movi- 
miento, En el juego infinito de las superposiciones, de las de-nominaciones y de las 
remisiones, el diccionario permite una reflexión sobre el teatro y sobre el mundo 
«del cual habla» (ya no nos atrevemos a decir «que representa»). 

Sin embargo, la complejidad de las reorías no es más que un pálido reflejo de la 
infinita riqueza de las experiencias teatrales de nuestra época. Muchas de ellas con- 
ducen a algún lugar, tanto sí se trata de la investigación del espacio, de la expresión 
corporal, de la relectura de los clásicos o de la relación fundamental entre el actor y 
el especrador. Hay que desconfiar, en cambio, de los discursos que proclaman el Áin 
de la dirección escénica, la desaparición de la teoría, el retorno a la evidencia del 
texto o la supremacia incontestable del actor, dado que, por lo general, reflejan un 
rechazo de la reflexión y del sentido, un retorno a un oscurantismo crítico de si- 
niestra memoria. En esta época de incertidumbre ideológica que liquida la herencia 
humanista a cambio de un par de conceptos rápidamente marchitados, de gadgets 
hermenéuticos o de procedimientos posmodernos espectaculares, una reflexión his- 
tórica y estructural me parece más necesaria que nunca pará no ceder a la tentación 
de un relativismo y de un estericismo teóricos. 

Este diccionario de nociones teatrales prerende, en primer lugar, clarificar algu- 
nas nociones críticas realmente enmarañadas. Y aunque no siempre siga el camino 
más recto, proporciona el reflejo del trabajo práctico del análisis de la escenificación 
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20 término, de la creación tearral propiamente dicha. Más que por la exi» 


ja de las palabras y la compilación de las definiciones, se interesa por la pre- 


discusión de las distintas tesis, suando la reflexión sobre el teatro en 


o y intelectual más amplio, evaluando la influencia de los media, verifi- 


«herramientas metodológicas existentes o imaginables, 
as los léxicos fijan el uso de una lengua en un momento dado de su evolu- 


de iblecen el inventario de los signos y delimitan las cosas nombradas a partir 


mos existentes. Asi pues, en primer lugar, he establecido un listado de 


finca ¿ Ésta ha sido mi primera preocupación puesto que, si bien hay no- 


se atraviesan los campos y las fronteras, también hay conceptos shistóri- 


idos en desuso porque estaban demasiado ligados a un género o 4 una pro- 
ca parócular. Ha sido necesario inventariar ambos tipos de términos. Y aunque 
incentrado mi atención en el uso actual de la problemática, me ha parecido 


también conceptos más clásicos, sobre todo teniendo en cuenta que 


os han adquirido nuevos sentidos (por ejemplo, catarsis, ficción, actor). Asi, a 


una misma entrada remite a usos históricamente diferenciados o contra- 
. Estas desviaciones, sin embargo, sólo son perceptibles si adoptamos una 
aa histórica y si, de este modo, relativizamos los conceptos y las teorías. 

diccionario razonado trata esencialmente de la tradición teatral occidental, 
teles a Bob Wilson, en suma... Esta tradición excluye las formas extra 


tas, y en particular los teatros tradicionales de Oriente que se inscriben en 


n o 


de los 


qu 


co de referencia, pero rambién está abierta, desde los años ochenta y no- 


La prácticas interculturales y al mestizaje de las formas, de los géneros y 
que caracterizan el arce contemporánco. En ocasiones, ha sido necesario ex- 
—4 veces un tanto arbirrariamente— formas anexas del espectáculo; las cere- 
s, los ritos, el circo, el mimo, la ópera, las marionetas, etc. Tales formas sólo 
ido y examinadas en la medida en que se mezclan con el teatro (véase marione- 


 imúsica escénica, exc.). En cambio, la influencia de los media —en parti- 


A lar, del ] cine, de la televisión o de la radio— es tan fuerve que he creído oportuno 
r constancia de su rasero en la práctica contemporánea, 


ncontrará el lector, aquí, ninguna lista de los creadores, de los movimientos 
teatros (pese a que, evidentemente, los artículos hacen frecuentes referen- 
y a que el indice permire tomar los nombres propios come punto de 
e), sino más bien ina presentación de las grandes cuestiones de dramarus- 
stética, de hermenéutica, de semiología y de antropología. Con todo, el vo- 
o de la critica teatral, en constante evolución, comprende un campo y una 
ica bastante delimitados y constituidos en una terminología, a menudo 


especializada, que el diccionario debe clarificar, 
to 4 estas entradas de carácter muy técnico, he concedido un amplio espacio a 


sobre grandes cuestiones estéticas, métodos de análisis o formas de 
ampoco aquí, acaso menos que en ninguna orra parte, el lexicólogo 


ie Ele rileiades Debe tornar partido en los debares actuales, asumir sus 
presupuestos, no ocultarse detrás de las columnas neurrales del diccionario, 
E ¡A es ayudar al esvudiante, al aficionado y al profesional, tanto como al 


al espectador, a planear las prandes cuestiones teóricas que atraviesan su arre. 


13 


14 |IDICCIONARIO DEL TEATRO 


La definición general que abre la mayoría de los artículos ofrece una primera 
orientación, procurando no fijar en exceso el término y la problemática que suscita. 
Pretende, pues, ser la más general posible y no debe ser tomada como una defini- 
ción absoluta. A continuación, la discusión metodológica intenta mitigar la simplifi- 
cación inherente a toda definición, ampliando el debate y situándolo en el terreno 
teórico y estético. También aquí aparece con todo su vigor la tensión entre vocabu- 
lario y tratado sistemático. Cada artículo ha sido concebido como una presentación 
de las dificultades de su utilización en una teoría de conjunto; aspira a ser un pun- 
to de partida, una ventana abierta al universo dramático y escénico; deja traslucir el 
conjunto de la construcción que lo sustenta y presupone. De aquí provienen las fre- 
cuentes remisiones (señaladas con un asterisco) que, además de aligerar el texto, 
permiten trazar algunas pistas en un paisaje crítico más bien frondoso. El lector po- 
drá progresar a su propio ritmo, guiado por el índice sistemático. 

Fotografía instantánea en un momento dado de la evolución teatral, este libro 
no proporcionará —al menos, así lo espero— ni la tranquila seguridad del listín te- 
lefónico, ni la buena conciencia del Código Penal. Y ello es así porque, si bien pro- 
pone una interpretación estructural del funcionamiento textual y escénico, esta ins- 
tantaneidad no tiene nada de definitivo o de normativo. La agudeza de su visión 
reposa, por así decir, en su misma fragilidad. Cualquier término desplazado desplaza, 
con él, el edificio entero: he podido comprobarlo a lo largo de los últimos veinte 
años... 

Los términos recopilados, elegidos tanto por su recurrencia en la historia de la 
crítica como por su utilidad en la descripción de los fenómenos, pueden ser agru- 
pados, no sin superposiciones, en las ocho categorías del índice sistemático: 


* la dramaturgia, que examina la acción, el personaje, el espacio y el tiempo, todas 
aquellas cuestiones que han contribuido a fundamentar una práctica teatral, a la vez 
textual y escénica; 

* el texto y el discurso, de los cuales hemos examinado los principales componentes 
y mecanismos en el seno de la representación; 

* el actor y el personaje, que constituyen las dos caras de toda representación de las 
acciones humanas; 

*_ los géneros y las formas, de los cuales hemos inventariado los principales casos de 
figuras, sin aspirar a una exhaustividad que por otra parte hoy parece imposible; 

» la escenificación, y la forma en que ha sido concebida y organizada, con exclusión 
de los términos técnicos de la maquinaria teatral que requerirían un estudio espe- 
cífico; 

* los principios estructurales y las cuestiones de estética que no están esencialmente li- 
gados al teatro pero que son indispensables para aprehender su estética y su organi- 
zación; 

» la recepción del espectáculo, desde el punto de vista del espectador, con todas las 
operaciones hermenéuticas, sociosemióticas y antropológicas que ello comporta; 

* la semiología, que lejos de ser una nueva ciencia sustitutoria de otras disciplinas, 
constituye una reflexión propedéutica y epistemológica sobre la producción, la or- 
ganización y la recepción de los signos. Después de un fuerte crecimiento durante 


“años setenta, esta semiología integrada ha encontrado por fin su velocidad de 
ero y ha perdido toda pretensión hegemónica sin renunciar por ello ni a las 


sestiones de fondo ni a su rigor. 


Estas ocho categorías aparecen como marcos relativamente estables, puntos de 
referencia «securizantes», en la medida en que son capaces de sostener la mirada que 
“este libro sigue dirigiendo sobre la realidad teatral, a pesar del influjo incesante de 
la creación, del abismo irreductible entre teoría y práctica y de los avatares de la vida 
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Nota técnica 


as seguidas de un asterisco remiten a otros artículos. Las fechas entre 
después del nombre de un autor o de un título permiten identificar en la 
1tilizada por el autor —que figura al final del volumen— el artículo o 
ión. Las obras citadas en el cuerpo del artículo no son repetidas en el 
bibliográfico, aunque constituyen, por supuesto, referencias impor- 
las obras muy conocidas y reeditadas [en francés], hemos escogido a 
echa en que aparecieron por primera vez en esta lengua, indicando en 
general la de la edición utilizada. 
temático permite restituir el término en su campo conceptual, en fun- 
tipo de problemática o de un ámbito crítico. 


Nota del traductor 


cir es, también, introducir. Introducir términos que no existen en la len- 
ción porque nacieron en una lengua que los ha inventado de acuerdo 
la lógica o sus propias carencias. En algunas ocasiones, la traslación es 
determinados términos provienen de un tronco común, como en el 
vante, equivalente del francés adjuvant, un neologismo que tampoco 
ia en los diccionarios castellanos. En otras, las equivalencias exactas o 
son del todo imposibles, pero no sólo entre voces de lenguas no lati- 
) y latinas. Incluso en el seno de esta última familia, a veces no sólo 
bra más o menos sinónima, sino ni siquiera el concepto: raisonnenr, 
««razonador». En algunos casos, la palabra existe pero encubre un va- 
o distinto; así, la lengua francesa establece una distinción relativamen- 
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te clara entre acteur (actor) y comédien (comediante), distinción que no existe en 
castellano puesto que el segundo término siempre es usado con una connotación 
despectiva que no suele rener en francés. En este caso, frente a la tentación de fun- 
dir ambas voces, las he mantenido en su separación original, desde la certeza de que 
serán leídas en el marco sociolingiiístico al que pertenecen (un marco intraducible) 
y que la constatación de unos matices no trasladables puede ser más útil que cual- 
quier operación reductora, 

Por otra parte, me ha parecido que la tarea de traducir el Dictionnaire du Théá- 
tre de Patrice Pavis era una buena ocasión para revisar o matizar el uso de determi- 
nados vocablos, impuesto a veces por la extraña seducción que ejercen sobre noso- 
tros los seres —hombres, mujeres o palabras— con otro color, con otra voz. 

El mejor ejemplo es la expresión puesta en escena. Se trata de un galicismo —tra- 
ducción literal de mise en scene— aberrante en la lengua castellana, entre otras co- 
sas porque en rigor debería dar lugar a ponedor en escena (equivalente exacto de mettenr 
en scene) y no a director, un término —dicho sea de paso— de inquietantes conno- 
taciones autoritarias generalmente confirmadas por los hechos. Aunque sé bien que 
ya nada ni nadie conseguirá erradicar la «puesta» de los directores en el escenario, 
me ha parecido oportuno recuperar, en la medida de lo posible, una espléndida pa- 
labra castellana —escenificación— lamentablemente olvidada en el vocabulario tea- 
tral de hoy, reservando puesta en escena a la operación de poner sobre el escenario 
una obra (del mismo modo que la puesta de sol es el trabajo del sol para acostarse 
bajo el horizonte) y escenificación al objetivo o al resultado de este proceso. 

De acuerdo con Patrice Pavis, en esta edición no hemos intentado añadir al Dic- 
cionario referencias al vasto y heterogéneo mundo teatral más o menos hispanopar- 
lante. Ello significaría introducir elementos extraños en el texto de Pavis, que él no 
ha tenido en cuenta desde el punto de vista histórico y, por tanto, teórico, Éste es 
un libro francés, de un francés excepcionalmente abierto a muchos horizontes. Pero 
el periscopio teórico del Diccionario se levanta sobre la superficie de la realidad 
exactamente en los puntos donde Pavis ha decidido levantarlo, y nadie puede po- 
ner en la cruz de su punto de mira(da) experiencias que no forman parte del orden 
de su discurso, 


J.M. 


no existe un teatro abstracto (en el 
de una pintura abstracta), siempre 
observar un proceso de abstrac- 


mn la escritura como en el escenario. 
¡jo artístico, y especialmente toda 
ición, se abstrac de la realidad am- 
está más bien (recurriendo a la dis- 
de la Poética de ARISTÓTELES) del 
| poesía —que trata de lo general — 
Y teatro —que trata de lo particular—., 
la parte de la naturaleza misma de la 
sta en escena organizar, filtrar, abstraer y 
la realidad. Determinadas estéticas 
tan este proceso de abstracción: así, 
haus de O, SCHLEMMER busca «la 
ación, la reducción a lo esencial, a 
ral, a lo primario, para oponer una 
a la multiplicidad de las cosas» (1978, 
). De este modo surge una geometri- 
de las formas, una simplificación de 
ividuos y de los movimientos, una 
de los códigos, de las convencio- 
la estructura de conjunto. 


ABSURDO 


Fran.: absurde, Ingl.: absurd, Al.: das Absurde. 


1* Aquello que es visto como no razonable, 
como algo que carece totalmente de sentido 
o de vínculo lógico con el resto del texto o 
de la escena. En filosofía existencial, el ab- 
surdo no puede ser explicado por la razón y 
niega al hombre toda justificación filosófica 
o política de su acción. Es preciso distinguir 
entre los elementos absurdos en el teatro y el 
teatro absurdo contemporáneo. 

En el teatro, designaremos como absurdos 
los elementos que no conseguimos situar en 
su contexto dramatúrgico, escénico, ideológi- 
co. Elementos de este tipo aparecen en formas 
teatrales muy anteriores al absurdo de los años 
cincuenta (ARISTÓFANES, PLAUTO, la farsa 
medieval, la Commedia dell'Arte,” JARRY, 
APOLLINAIRE). El acto de nacimiento del rea- 
tro dlel absurdo, como género o tema central, lo 
constituye La cantánte calva de LONESCO 
(1950) y Esperando a Godot de BECKETT 
(1953). Abamov, PINTER, ALBEE, ARRABAL, 
PINGET son algunos de sus representantes 
contemporáneos. Se habla a veces de teatro de 
lo grotesco, que «intenta eludir cualquier defi- 
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nición exacta y progresa a tientas hacia lo ine- 
fable o, tomando un título beckeriano, lo in- 
nombrable» (JACQUART, 1974, pág. 22). 


2+* El origen de este movimiento se remon- 
ta a CAMUS (El extranjero, El mito de Sísifo, 
1942) y a SARTRE (£l ser y la nada, 1943). 
En el contexto de la guerra mundial y de la 
posguerra, estos filósofos establecieron un 
retrato desilusionado de un mundo destrui- 
do y desgarrado por los conflictos y las ideo- 
logías. 

Entre las tradiciones teatrales que prefigu- 
ran el absurdo contemporáneo, se incluyen 
la farsa, las paradas, * los intermedios grotes- 
cos de SHAKESPEARE o del teatro romántico, 
y dramaturgías inclasificables como las de 
APOLLINAIRE, JARRY, FEYDEAU O. GOMBRO- 
WICZ. Las obras de CAMUS (Calígula, El ma- 
lentendido) y SARTRE (A puerta cerrada) no 
responden a ninguno de los criterios forma- 
les del absurdo, aunque sus personajes pue- 
dan ser sus portavoces filosóficos. 

La obra absurda apareció a la vez como 
antiobra de la dramaturgia clásica, del siste- 
ma épico brechtiano y del realismo del tea- 
tro popular (antiteatro).* La forma preferida 
de la dramaturgia absurda es la de una obra 
sin personajes e intriga claramente defini- 
dos: el azar y la invención despliegan en ella 
toda su soberanía. El escenario renuncia a todo 
mimetismo psicológico o gestual, a todo efec- 
to de ilusión, de tal modo que el espectador 
se ve obligado a aceptar las convenciones fí- 
sicas de un nuevo universo ficcional. Al cen- 
trar la fábula en los problemas de la comuni- 
cación, la obra absurda se transforma a 
menudo en un discurso sobre el teatro, en 
una metaobra.* De las investigaciones su- 
realistas sobre la escritura automática, el ab- 
surdo ha hecho suya la capacidad de subli- 
mar en una forma paradójica la escritura del 
sueño, del subconsciente y del mundo men- 
tal, y la de encontrar la metáfora escénica 
para imaginar este paisaje interior. 


3+ Existen diversas «estrategias» del absurdo: 
— cel absurdo nihilista, en el cual es prácti- 
camente imposible extraer un ápice de 
información sobre la visión del mundo y 


las implicaciones filosóficas del texto y 
de la interpretación (lONESCO, HILDES- 
HEIMER); 

— el absurdo como principio estructural 
para reflejar el caos universal, la desinte- 
gración del lenguaje y la ausencia de una 
imagen armoniosa de la humanidad 
(BECKETT, ADAMOV, CALAFERTE); 

— el absurdo satírico (en la formulación y 
la intriga) refleja de un modo suficiente- 
mente realista el mundo descrito (DO- 
RRENMATT, FRISCH, GRASS, HAVEL). 


4» El teatro absurdo forma parte, ya, de la 
historia literaria. Posee figuras clásicas. Su diá- 
logo con una dramaturgia realista no ha teni- 
do lugar, puesto que BRECHT, que proyectaba 
escribir una adaptación de Esperando a Godot, 
no pudo llevar a cabo su proyecto. Sin embar- 
go, a pesar de los intentos de recuperación en 
la Europa del Este, por autores como HAVEL o 
MROZEK, o en la del Oeste, con los juegos de 
lenguaje a la manera de WITTGENSTEIN (por 
HANDKE, HILDESHEIMER, DUBILLARD), el ab- 
surdo sigue ejerciendo su influencia en la es- 
critura contemporánea y en las provocaciones 
calculadas de las escenificaciones de los textos 
«razonablemente» clásicos, 


5 Trágico, rragicómico, cómico. 


Hildesheimer, 1960; Esslin, 1962; lonesco, 
1955, 1962-1966. 


ACCIÓN 


Fran.: acrion; Ing).: acrion; Al.: Handlung. 


1» Nivel de formalización 
de la acción 


a. Acción visible e invisible 


Serie de acontecimientos escénicos pro- 
ducidos esencialmente en función del com- 
portamiento de los personajes, la acción es, a 
la vez, concretamente, el conjunto de los 
procesos” de transformaciones visibles en el 


rio y, al nivel de los personajes,? aque- 

Ss “ . * . 

que caracteriza sus modificaciones psico- 
o morales. 


linición traticiona! 
definición tradicional de la acción (use- 
? de hechos y actos que constituyen el 
de una obra dramática o narrativa», se- 
a el diccionario francés Robert) es pura- 
e rautológica, puesto que se limita a 
r uacción» por actos o hechos, sin in- 
qué constituye tales actos o hechos y 
o están organizados en el texto dramáti- 
en el escenario. Decir, con ARISTÓTE- 
ue la fábula es «el ensamblamiento de 
cciones realizadas» (14504) no es sufi- 
para explicar la naturaleza y la estruc- 
la acción; será necesario, a continua- 
h, mostrar de qué modo, en el teatro, este 
blamiento de las acciones» se estruc- 
mo se articula la fábula y a partir de 
dices podemos reconstituirla, 


inición semiológica* 


reconstituye en primer lugar el modelo 
rial” en un punto determinado de la 
estableciendo el vínculo entre las accio- 
sde los personajes, determinando el sujeto 
objeto de la acción, así como los opo- 
es y los adyuvantes cuando este esquema 
fica y los actantes” adoptan un nuevo 
Or y una nueva posición en el universo 
tico. Así, el motor de la acción puede 
de un personaje a otro, el objetivo pue- 
' ps o adoptar otra forma, la es- 
a e los oponentes/adyuvantes puede 
rse modificada.[La acción se O caño 
no de los actantes toma la iniciativa para 
ocar un cambio de posición en la confi- 
ción actancial alterando así, radical- 
el equilibrio entre las fuerzas del dra- 
1 acción es, por lo tanto, el elemento 
ite pasar lógica y temporalmente de 
rón” a otra. Es la serie lógico-tem- 
de las diferentes situaciones. 
s análisis de la narración” coinciden en 
ecesidad de articular cualquier historia 
illrededor del eje desequilibrio/cquilibrio, o 
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trangresión/mediación, o potencialidad/rea- 
lización (no-realización). El paso de un esta- 
dio a otro, de una situación de salida a una 
situación de llegada, describe exactamente el 
curso de toda acción. ARISTÓTELES decía 
exactamente lo mismo cuando descompo- 
nía la fábula* en principio, medio y final 
(Poética, 14500). 


2 + Modelo actancial, acción e intriga 


a. Para disociar la acción de la intriga, * es 
indispensable volver a situar ambas nociones 
en un modelo actancial y verlas en distintos 
niveles de manifestación (estructura profun- 
da y estructura superficial). 

El cuadro que sigue hay que leerlo de aba- 
jo arriba, como el paso desde la estructura 
profunda (que sólo existe al nivel teórico de 
un modelo reconstituido) a la estructura su- 
perficial (o de «superficie», la de los discur- 
sos del texto y de la serie de episodios de la 
intriga); en otras palabras, de la acción en lo 
que tiene de escénica y narrativamente per- 
ceptible. 


b. La acción se sitúa a un nivel relativamen- 
te profundo puesto que se compone de figu- 
ras muy generales de las transformaciones 
actanciales, antes incluso de dejar adivinar, 
en el nivel real de la fábula, la composición 
detallada de los episodios narrativos que com- 
ponen 'la intriga, * 

La acción puede ser resumida en un código 
general y abstracto. En determinados casos, 
cristaliza en una fórmula muy lapidaria (BAR- 
PHES, 1963, que nos suministra la «fórmula» 
de las tragedias racinianas). La intriga es per- 
ceptible al nivel superficial (el de la perfor-" 
mance) del mensaje individual. De este modo, 
podríamos establecer diferencias en la acción 
de Don Juan según sus distintas fuentes litera- 
rías, acción que sería reductible a un pequeño 
número de secuencias narrativas fundamen- 
tales. En cambio, si analizamos cada versión, 
hay que tener en cuenta episodios y aventuras 
particulares del héroe, enumerar cuidadosa- 
mente la secuencia de motivos:* se trataría en 
este caso de un estudio de la intriga. H. Gou- 
HIER propone una distinción análoga entre 


22 ¡ACCIÓN 


Nivel 3 
Estructura superficial 
(manifiesta) 


Nivel 2 
Estructura discursiva 
(nivel figurativo) 


+ 


Nivel 1 
Estructura profunda 
Estructura narrativa 


Sistema 
de los personajes 


Estructuras elementales 
de la significación 
(cuadrado semiótico de 


Modelo actancial 


Modelos 
lógicos 
de la acción 


Operadores 
lógicos 


Greimas, 1970) 


acción e intriga cuando opone la acción esque- 
mática, una especie de esencia o de fórmula 
concentrada de la acción, a la acción que asu- 
me una duración, o acción encarnada al nivel 
de la existencia: «La acción esboza aconteci- 
mientos y situaciones; en cuanto empieza a 
mostrarse, pone en movimiento un juego de 
imágenes que por sí mismo cuenta una histo- 
ria y, de este modo, se sitúa al nivel de la exis- 
tencia» (1958, pág. 76). 


£. La diferencia entre acción e intriga se 
corresponde con la oposición entre la fábu- 
la* (sentido 1.4) como material e historia 
contada, lógica remporal del sistema actán- 
cial, y la fábula (sentido 1.6) como estructu- 
ra de la narración y discurso narrante, serie 
concreta de discurso y de peripecias; tema” 
en el sentido de TOMACHEVISKI (1965), es 
decir, en tanto que disposición real de los 
acontecimientos en la narración. 


3+ Acción de los personajes 


Desde ARISTÓTELES, queda abierto el de- 
bare sobre la primacía entre los dos términos 
de la pareja acción-caracteres. Es evidente que 
se determinan mutua y recíprocamente, pero 
hay divergencia de opiniones acerca del tér- 
mino mayor de la contradicción, 


a. Concepción existencial 


[ La acción viene en primer lugar, «Los per- 
sonajes no actúan para imitar los caracteres, 


sino que por añadidura los reciben en razón 
de sus acciones. [...] Sin acción no puede 
haber tragedia, pero puede haberla sin carac- 
teres» (Poética, 14504). La acción es consi- 


derada como el motor de la fábula, y los. 
personajes sólo se definen indirectamente. ' 


El análisis de la narración o del drama se es- 
fuerza por distinguir esferas de acciones 
(Propp, 1965), secuencias mínimas de ac- 
tos, actantes que se definen por el lugar que 
ocupan en el modelo actancial (SORIAU, 
1950; JANSEN, 1968; SARTRE, 1973). Estas 
teorías comparten una cierta desconfianza 
frente al análisis psicológico de los caracteres 
y una voluntad para prejuzgarlos tan sólo en 
base a sus acciones concretas. SARTRE re- 
sume muy bien esta actitud: «Una obra nos 
lanza a una aventura; no hay ninguna nece- 
sidad de psicología. Antes bien, es necesario 
delimitar con toda exactitud qué posición, 
qué situación, puede adoptar cada personaje 
en función de las causas y de las contradic- 
ciones previas que lo han producido en re- 
lación a la acción principal» (1973, pág. 143). 


b. Concepción esencialista 


[Inversamente, una filosofia tendente a 
juzgar al hombre sobre la base de su esencia, 
y no sobre sus acciones y su situación, em- 
pieza por el análisis —a veces muy sutilmen- 
te— de los caracteres y los define según una 
consisrencia y una esencia psicológica o mo- 
ral más allá de las acciones concretas de la 
intriga; sólo le interesa la personificación de 


a», de la «pasión», del «deseo abso- 
personajes sólo existen en la me- 
que forman parte de tipos morales o 
sicos —los emplois, en la terminolo- 
sa—; coinciden totalmente con su 
con sus contradicciones y sus com- 
(Tado ocurre como si la acción fuese 
cuencia y la exreriorización de su vo- 


3 d y de su personalidad.) 


[e Din: ámica de la acción 


0 La acción está ligada, al menos para el tea- 
o dramático" (forma cerrada),” a la apari- 
resolución de las contradicciones y 
entre los personajes, y entre un per- 
runa situación. Es el desequilibrio de 
licto que obliga al (o a los) persona- 
r para resolver la contradicción. 
(su reacción) suscitará otros 
y contradicciones. Esta incesante 
¿crea el movimiento de la obra. Sin 
la acción no se expresa y manifiesta 
tamente al nivel de la intriga; a veces la 
mos en la transformación de la con- 
de los protagonistas, una transfor- 
in que no tiene otro barómetro que los 
(drama clásico). Hablar, en el tea- 
s aún que en la realidad cotidiana, 
mpre es actuar (véase acción hablada).* 


> 
CIO 


ón y discurso 


Irso es una forma de hacer. En vir- 
convención implícita, el discurso 
¡pre es una manera de actuar, in- 
las normas dramarúrgicas más 
D'Aunicnac, los discursos en 
«han de ser como las acciones de 
aparecen en él; aquí, hablar es 
ca del teatro, libro 1V, cap. 2). 
Hamlet dice: «Me marcho a Ingla- 
debemos imaginarlo a mitad del 
l discurso escénico ha sido consi- 

o como el lugar de una pre- 
: na acción verbal. «Al principio 
bo [...] al principio fue la Acción. 
un Verbo? Al principio fue el 
'0r (GOUHIER, 1958, pág.63). 
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Otras formas de acción verbal, como los 
enunciados performarivos, el juego de las 
suposiciones, el uso de los deícticos, están 
presentes en el texto dramático (Pavis, 19784). 
Más que nunca, hacen que sea problemáti- 
ca la separación entre la acción visible en el 
escenario y el «trabajo» sobre el rexto: «Ha- 
blar es hacer, el logos asume las funciones de 
la praxis y la reemplaza» (BARTHES, 1963, 
pág. 66). El teatro se convierte en un lugar 
de simulación donde el espectador se encar- 
ga —por una convención tácita entre el au- 
tor y el actor— de imaginar los actos perfor- 
mativos en un escenario distinto al de la 


realidad (véase pragmática) .* 


6 + Elementos constitutivos 
de la accion 


Siguiendo los trabajos de la filosofia de 
la acción (VAN DI¡K, 1976), ELAM (1980, 
pág.121) distingue seis elementos constitu- 
tivos de la acción: «El agenre, su intención, 
el acto o tipo de acto, la modalidad de la ac- 
ción (el modo y los medios), la disposición 
(temporal, espacial y circunstancial) y la fi- 
nalidad», Estos elementos definen cualquier 
tipo de acción, al menos de acción conscien- 
te y no accidental. Al identificar estos ele- 
mentos quedarán precisadas la naturaleza y 
la función de la acción en el teatro. 


7* Formas de la accion 


a. Acción ascendente/acción 
descendente 


Hasta el momento de la erísis,* y su reso- 
lución en la catástrofe,” la acción es ascen- 
dente. El encadenamiento de los hechos se 
hace cada vez más rápido y necesario a me- 
dida que nos acercamos a la conclusión. La 
acción descendente es recogida en algunas 
pocas escenas o, si conviene, en algunos ver- 
sos al final de la obra (paroxismo).” 


b. Accion representada/acción narrada 


La acción es mostrada directamente o se 
transmite en una narración. En el segundo 
caso, queda a su vez modalizade por la ac- 
ción y la situación del narrador, 
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¿. Acción interior/accion exterior 


La acción es mediarizada e interiorizada 
por el personaje, o bién se le impone desde 
el exterior. 


tl, Acción principal/accion secundaria 


La primera se centra en la progresión del o 
de los protagonistas; la segunda se asienta en 
la primera como intriga complementaria, sin 
una importancia primordial para la fábula 
general, La dramarurgia clásica, al exigir la 
unidad de acción, tiende a limitar la acción 
a la principal. 


e. Acción colectiva/acción privada 


El texto presenta a menudo, en paralelo, 
especialmente en los dramas históricos, el 
destino individual de los héroes y el destino, 
general o simbólico, de un grupo o de un 
pueblo. 


/, Acción en la forma cerrada*/en 
la forma ablerla 


(Véase en estos términos.) 


3 » La acción teatral en una teoria 
del lenguaje y de la acción humana 


a. Los autores de la acción 


Entre los innumerables sentidos de acción 
teatral, es posible, por todo lo que precede, 
reducir la acción a tres ramas esenciales: 


— la acción de la fábula* o acción repre- 
sentada; todo lo que ocurre dentro de 
la ficción, todo lo que hacen los perso- 
najes; 

— la acción del dramaturgo y del escenifica- 
dor. éstos producen la enunciación del 
texto a través de la puesta en escena, 
proceden de modo que los personajes 
hagan una cosa u otra; 

— la acción verbal de los personajes que di- 
cen el texto, contribuyendo así a asumir 
su ficción y su responsabilidad, 


b. Vínculo entre la acción de la fábula 
y la acción hablada de los personajes 


Parece útil distinguir en el teatro dos ti- 
pos de acción: la acción global de la fábula, 
que es una acción susceptible de ser leída en 
la fábula, y la acción hablada de los per- 
sonajes, que se realiza en cada uno de los 
enunciados (o réplicas) *del personaje. 

La acción como fábula forma cl armazón 
narrativo del texto o de la representación. Es 
susceptible de ser leída y, por tanto, recons- 
tituida de modos diversos por quienes reali- 
zan la puesta en escena, pero mantiene siem- 
pre su estructura narrativa global y en ella se 
inscriben los enunciados (acciones habladas) 
de los personajes. 

Puede ocurrir que esta acción tienda a bo- 
rrarse cuando los personajes dejan de tener 
un proyecto de acción y se conforman con 
reemplazar toda acción visible por una his- 
toria de su enunciación o de su dificultad 
para ser comunicada: es el caso de BECKETT 
(Fin de partida, Esperando a Godot), HANDKE 
(Kaspar) o PINGET. Ya era así, incluso, en al- 
gunas comedias de MARIVAUX (Los juramen- 
tos indiscretos) donde los locutores ya no ha- 
blan con un fin determinado o de acuerdo 
con una fábula, sino que hacen constante re- 
ferencia a su forma de hablar y a su difícil 
comunicación. 


Tomachevski, 1965; Greimas, 1966; Jan- 

sen, 1968; Húbler, 1972; Urmson, 1972; 
Bremond, 1973; Rapp, 1973; Stierle, 1975; Poe- 
tica, 1976; Van Dijk, 1976; Suvin, 1981; Ri- 
chards, 1995; Zarrilli, 1995. 


ACCIÓN HABLADA 


Fran.: action parlée, Ing).: speech act Al.: 
Sprechhandlung 


1- En el tearro, la acción no es una simple 
cuestión de movimiento o de agitación escé- 
nica perceptible. También se sitúa, y sobre 
todo en la tragedia clásica, en el interior del 
personaje en evolución, en sus decisiones y, 
por tanto, en su discurso. * De aquí proviene 


ino de acción hablada (tomada de 
: parlata definida por PIRANDELLO). 


no, más que nunca, «decir es hacer». 
C era muy consciente de ello, 
FILLE convertía sus monólogos en ver- 
s mimos discursivos (PAVIS, 1978a), 
AUDEL oponía el kabuki —donde los acto- 
lan— al bunraku, donde cada palabra 

¿ Al igual que SARTRE, cualquier hombre 
o sabe muy bien «que el lenguaje es ac- 
ión, que hay un lenguaje propio del teatro y 
que este lenguaje nunca debe ser descriptivo 
que el lenguaje es un momento de la ac- 

ón, como en la vida, y que sólo está hecho 
a dar órdenes, para defender algo, para ex- 
er bajo la forma de alegatos los sentimien- 
¿ decir, con una finalidad activa), para 
ncer, defender o acusar, para manifestar 
nes, para desafiar verbalmente, para re- 
confesar, erc.; en una palabra, siempre 


peon (1973, págs. 133-134). 


ada en tales certezas, la pragmática” 
era el diálogo y el acontecimiento es- 
como acciones performativas y como 
sobre presuposiciones, y el implíci- 
la conversación —por decirlo escueta- 
como un modo de actuar sobre el 
o a través de la palabra. 


Searle, 1975; Poerica, 1976, n.* 8; Pfister, 
1979; Ubersfeld, 19774, 1982: Pavis, 19804. 


sontrario de las acciones teatrales, sim- 

y representadas del comportamiento 
y las acciones de artistas de la per- 
* o del body art” (o arte del cuer- 
0), como las de Otro MUHL o Hermann 
y las del grupo La Fura dels Baus o 
¿Cirque Archaos, son acciones litera- 
tales, a menudo violentas, rituales y ca- 
conciernen a la persona del actor y 
la simulación de la mímesis tearral. 
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Las acciones, al rechazar la tearralidad y el 
signo, buscan un modelo ritual de la acción 
eficaz, de la intensidad (LYOTARD, 1973) 
para extraer del cuerpo del performer, y lue- 
go del espectador, un campo de energías y 
de intensidad, una vibración y una sacudida 
física próximas a las que reclamaba ARTAUD 
al reivindicar una «cultura en acción que se 
convierta en nosotros en algo así como un 
nuevo órgano, una especie de segundo alien- 
to» (1964, págs. 10-11). 


O Kirby, 1987; Sandford, 1995. 


ACOTACIONES 
ESCÉNICAS 


PSN Eran.: indications scéniques, Ingl.: stage di- 
rections, Al.: Biihnenanweisungen. 


Todo texto (casi siempre escrito por el dra- 
maturgo, pero a veces añadido por los edito- 
res, como en el caso de SHAKESPEARE) no 
pronunciado por los actores y destinado a es- 
clarecer al lector la comprensión o el modo 
de presentación de la obra. Por ejemplo: nom- 
bre de los personajes, indicaciones de entradas 
y salidas, descripción de los lugares, indica- 
ciones para la interpretación, etc. 


1- Evolución de las acotaciones 


a. La existencia y la importancia de las aco- 
taciones escénicas varían considerablemente 
a lo largo de la historia del teatro, desde la 
ausencia de indicaciones exteriores (teatro 
griego), hasta su proliferación en el melo- 
drama y el teatro naturalista —o su absoluta 
preponderancia en BECKEFT y HANDKE—, 
pasando por su extrema rareza en el teatro 
clásico francés. El texto dramático prescinde 
de acotaciones escénicas cuando contiene en 
sí mismo todas las informaciones necesarias 
para ponerlo en situación (autopresentación 
del personaje, como en el teatro griego o en 
los Misterios; decorada verbal* en el teatro 
isabelino, exposición clara de los sentimien- 
tos y de los proyectos en el teatro clásico). 
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b. El clasicismo las rechaza como texto ex- 
rerior al texto dramático, imponiéndoles 
que sean expresamente escritas en el texto de 
la obra, especialmente en las partes narradas. 
Según D'AUBIGNAC (1657), «todas las ideas 
del poeta, tanto para los decorados del teatro 
como para los movimientos de sus persona- 
jes, el vestuario y los gestos necesarios para la 
comprensión del tema, deben ser expresadas 
por los versos que les hace recitar» (1657, 
pág. 54). Pero ya entonces algunos poetas 
dramáticos, dejando atrás las reglas, como 
CORNEILLE, deseaban escribir las acotacio- 
nes al margen del texto a fin de descargarlo: 
«Aconsejaría que el poeta tomara cuidadosa- 
mente la precaución de señalar al margen 
acciones que no son dignas de sobrecargar 
sus versos y que incluso los desproveerían de 
algo de su dignidad. El actor las resolverá 
fácilmente en el escenario, pero en el libreto 
la mayoría de las veces se vería condenado a 
adivinarlas» (Discurso sobre las tres unidades, 
1657). Las acotaciones hacen su verdadera 
aparición a principios del siglo XVII con au- 
tores como HOUDAR DE LA MOTTE (en su 
Inés de Castro, 1723) y MARIVAUX; se siste- 
matizan con DIDEROT, BEAUMARCHAIS y el 
teatro naturalista. La escritura dramárica, 
en efecto, ya no se basta a sí misma; necesi- 
ta una puesta en escena que los autores in- 
tentan asegurar a través de sus acotaciones 
escénicas, 

¿A qué se debe esta súbita aparición? El es- 
tatuto de las acotaciones en el conjunto del 
texto escrito para el teatro nos proporciona 
una primera respuesta. 


2 +» Estatuto textual de las 
acotaciones escénicas 


2. A medida que el personaje deja de ser un 
simple papel, que adquiere rasgos individua- 
les y se «naturaliza», se hace cada vez más im- 
portante poner de manifiesto sus datos en un 
texto complementario, Es lo que ocurre his- 
tóricamente en los siglos XVI y XIx: la bús- 
queda del individuo socialmente determina- 
do (drama burgués) y la toma de conciencia 
acerca de la necesidad de una puesta en esce- 
na conllevan un notable aumento de las di- 


dascalias.* Parece como si el texto quisiese ga- 
rantizar su futura escenificación. De este 
modo, las acotaciones escénicas ya no se refe- 
rirán únicamente a las coordenadas espacio- 
temporales, sino sobre todo a la interioridad 
del personaje y al ambiente del escenario. Es- 
tas informaciones son tan sutiles y precisas 
que exigen una voz narrativa. El teatro, así, se 
acerca a la novela, y es curioso constatar que 
es precisamente cuando se declara verosímil, 
objetivo, «dramático» y naturalista, cuando 
cae en la descripción psicológica y recurre al 
género descriptivo y narrativo. 


b. Paradójicamente, este texto donde se su- 
pone que el autor habla en nombre propio, 
queda neutralizado en su valor estérico pues- 
to que está ahí con fines meramente utilita- 
rios: casi siempre prestamos demasiada poca 
atención a la escritura de las acotaciones y, 
sobre todo, nos inclinamos excesivamente 
a convertirlas en «uno de los raros tipos de 
“escritura literaria” para el que tenemos la 
casi absoluta certeza que el yo del autor —que, 
sin embargo, jamás aparece— es el de otro» 
(THOMASSEAU, 1984a, pág. 83). Sin embar- 
go, en realidad, el texto didascálico (o para- 
textual) nos engaña, como cualquier otro 
texto, sobre su origen y su función exactos. 
Además, ni siquiera se metamorfosea nece- 
sariamente en los signos de la representación 
—más bien todo lo contrario— tal como 
quisieran los defensores de la fidelidad al au- 
tor, Creemos incluso que sería un error que- 
rer deducir la puesta en escena de las «vir- 
tualidades paratextuales del texto dialogado» 
(THOMASSEAU, 1984, pág. 84). La puesta en 
escena es lo «bastante grande» para aportar 
su discurso desde el exterior del texto, para 
afirmarse como práctica artística no ligada al 
texto. (Cosa que no significa, sino todo lo 
contrario, que el texto dramático esté escrito 
sin tener en cuenta una práctica escénica, rea- 
lizada o futura). 


e. Tal como podemos ver, el estatuto de las 
acotaciones escénicas siempre es ambiguo e 
incompleto: la acotación escénica no es un 
género autónomo, una escritura homogé- 
nea; es un texto de apoyo para el texto de los 


sos, aquello que suple, a veces dificil- 
sel acio pragmático de la enunciación 
xto a partir del momento en que está 
(en el rexto clásico, por ejemplo). 
demos estudiar las acotaciones dentro 
dramático como conjunto comple- 
ado, como un sistema de remisiones 
iones, es decir, en relación con la 
gia. Ésta las impone (en función de 
ción interpretativa, de un código 
verosímil y del decoro o hrenséance); 
y en sentido inverso, ellas imponen un 
rio tipo de dramaturgia en relación con la 
ación y el desarrollo del texto. De este 
lo, las acotaciones son siempre un inter- 
rio entre el texto y el escenario, entre 
nación, un referente posible y el tex- 
amárico, entre la dramaturgia y el 
o social de una época, su código 
s relaciones humanas y de las posibles 


ción para la escenificación 


apto, es determinar el estatuto res- 
ivo del texto de la obra y de las acoracio- 
wcénicas. Aparecen, así, dos actitudes 


+ considera que las acotaciones escéni- 
parte esencial del conjunto texto + 
ones y se las convierte en un metatex- 
bredecermina el texto de los actores 
ridad sobre él. En este caso se im- 
«fidelidad» al autor y las acotaciones 
tadas en la puesta en escena, subor- 
o a ellas la lectura de la obra: se trata 
'orma que implica considerar verda- 
ra y la escenificación que sugiere 
urgo. De este modo, las acotacio- 
scénicas quedan asimiladas a indicacio- 
Puesta en escena, a una «pre-anota- 
, a una pre-escenificación.* 


'o, inversamente, cuando se impugna el 
Er primordial y metatextual de las acota- 
res escénicas, o bien podemos ignorarlas, o 
cer todo lo contrario de lo que nos 
'n. Á menudo, entonces, la puesta en 
gana en inventiva y la nueva claridad 


ACOTACIONES ESPACIO-TEMPORALES 


sobre el texto compensa ampliamente la «traj- 
ción» a una cierta «fidelidad» —por otra par- 
re, ilusoria—al autor y a una tradición teatral. 
A veces, incluso, el escenificador decide que 
las diga un personaje o una voz en off, * oque 
aparezcan en una pancarta (BRECH1). Su fun- 
ción ya no es metalingilística; pasa a ser la de 
un material con el que podemos jugar según 
nuestra propia lectura. A menudo, la puesta 
en escena se siente más próxima a aquello que 
imaginaba el dramaturgo al escribir sus acota- 
ciones; es el único depositario del metalengua- 
je crítico de la obra. Lo cual no siempre gusta 
alos autores —y con razón! 


59 Didascalias, texto principal y secundario, 


texto y escenario. 


KO Encicldbedia dello spertacolo. 1954; Steiner, 
1968: Ingarden, 1971; Thomasseau, 1984, 
1996. 


ACOTACIONES 
ESPACIO-TEMPORALES 


a Fran.: imdications spatio-remporelles; Ingl.: 
spatio-temporal indications, Al. Information 
tiber Rain und Zeit. 


Podemos dar este nombre, para distinguir- 
las neramente de las acotaciones escénicas,” a 
las menciones explicitas, en el texto dramáti- 
co, de un lugar, de un tiempo —y también 
de una acción, de una actitud o de un juego de 
personajes—. Estas menciones son «oídas» 
por el lector-espectador y contribuyen al es- 
tablecimiento de la ficción; no tienen por 
qué ser traducidas necesariamente en la esce- 
nificación, pero el hecho de no tenerlas en 
cuenta, o incluso el de alterarlas totalmente, 
nunca es inocente, y el espectador atento siern- 
pre se dará cuenta de ello. En cambio, nada 
obliga al escenificador a concretar en la pues- 
ta en escena las acotaciones escénicas, las cua- 
les no son oídas por el espectador y poseen 
un estaruro completamente diferente del tex- 
to dramático” al cual pertenecen las indica- 
ciones espacio-temporales. 
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ACTANCIAL (MODELO...) 


Fran.: actantiel (modele...); Ingl.: actantial 
model; Al.: Aletantenmodel!. 


1 - Utilidad del modelo actancial 


La noción de modelo (o esquema o código) 
actancial se ha impuesto en las investigacio- 
nes semiológicas y dramatúrgicas para visua- 
lizar las principales fuerzas del drama y su 
papel en la acción. Presenta la ventaja de no 
separar artificialmente los caracteres* y la ac- 
ción,” revelando en cambio la dialéctica y el 
paso progresivo del uno al otro. Su éxito se 
debe a la clarificación que aporta a los pro- 
blemas de la situación” dramática, de la di- 
námica de las situaciones y de los personajes, 
de la aparición y resolución de los conflictos, * 
Por otra parte, constituye un trabajo drama- 
túrgico* indispensable para toda puesta en 
escena, la cual también tiene por finalidad 
iluminar las relaciones físicas y la configura- 
ción de los personajes. Finalmente, el mode- 
lo actancial suministra una visión nueva del 
personaje. Éste ya no queda asimilado a un 
ser psicológico o metafísico, sino a una enti- 
dad que pertenece al sistema global de las 
acciones, transformando la forma amorfa 
del actante (estructura profunda narrativa) 
en la forma precisa del personaje” (estructu- 
ra superficial discursiva que existe como tal 
en la obra). El actante, según GREIMAS y 
COURTES (1979, pág. 3), es «aquel que reali- 
za o asume el acto, independientemente de 
toda determinación». Esta noción de GREL- 
MAS está tomada del gramático L, TESNIERE 
(Elementos de sintaxis estructural, 1965), 

Entre los investigadores, no hay ninguna 
unanimidad acerca de la forma que debe 
darse al esquema y a la definción de sus casi- 
llas; las variantes no son una simple cuestión 
de detalle en la presentación. La idea básica 
que va de PROPr (1929) a GREIMAS (1966) 


propone; 


— distribuir los personajes en un número 
mínimo de categorías, capaz de abarcar 
todas las combinaciones efectivamente 
utilizadas en la obra; 


— localizar, más allá de los caracteres parti- 
culares, los verdaderos protagonistas de 
la acción, reagrupando o desmultiplican- 
do los personajes. 


2 + Establecimiento del modelo 


a. Polti (1895) 


El primer intento para definir el conjunto 
de las situaciones dramáticas teóricamente 
posibles es el de POLTI, que reduce las situa- 
ciones de base a treinta y seis, operación que 
comporta, sin duda, una excesiva simplifica- 
ción de la acción teatral. 


b. Propp (1928) 


A partir de un corpus de cuentos, W. PROP? 
define el relato tipo como un relato con sie- 
te actantes pertenecientes a siete esferas de 
acciones: 


— el malo (que comete la mala acción), 

— el donante (que otorga el objeto mágico 
y los valores), 

— el auxiliar (que presta socorro al héroe), 

— la princesa (que exige una proeza y se 
compromete en matrimonio), 

— el mandatario (que encarga la misión al 
héroe), 

— el héroe (que actúa y pasa por diversas 
peripecias), 

— el falso héroe (que usurpa momentánea- 
mente el papel del verdadero héroe). 


Prorr define, además, las funciones de los 
personajes: «Lo único que cambia son los nom- 
bres (y al mismo tiempo los atributos) de los 
personajes; pero no cambian sus acciones o 
sus fienciones.* Podemos llegar a la conclu- 
sión de que el cuento atribuye a menudo las 
mismas acciones a personajes distintos. Ello 
nos permite estudiar los cuentos a partir de las 
funciones de los personajes (1965, pág. 29). 


c. Souriau (1950) 


Seis funciones dramarúrgicas foman el ar- 
mazón del universo dramático: 


huerza orientada): es el sujeto de- 
acción, 

lor): el bien deseado por el sujeto, 

(quien obriene el bien): aquel a 

en beneficia el bien deseado, 

rre (el oponente): el obstáculo al que 

renra el sujeto, 

a (el árbitro): decide cuál de los 

conseguirá el bien deseado, 


a (adyuvante). 


as seis funciones sólo existen en su 
ón. El sistema de SOURIAU repre- 
primera etapa importante para la 
ión de los actantes; incluye todos 
onistas imaginables. Sólo la fun- 
arbitraje (balanza) parece la menos 
al sistema, planeando por encima 
¡s funciones y siendo, a veces, difí- 
efinir en una obra concreta, Por otra 
l esquema se adapta sin problemas al 
'IMAS, que estructura las seis funcio- 
lividiéndolas en tres pares de fun- 


inador > Objeto > Destinatario 
eS 


nte > Sujeto > Oponente 
l eje destinador-destinatario es el del con- 
valores y, por tanto, de la ideolo- 
de la creación de los valores y de los 
su distribución entre lps persona- 
el eje del poder o del saber, o de am- 
a la vez. 

"rad bjero traza la trayectoria del 
e y la búsqueda del héroe o del protago- 
- Está replero de obstáculos que deben 
erados por el sujeto si quiere progre- 
l eje del querer. 
eje adyuvante-oponente facilita o difi- 
comunicación. Produce las circuns- 
las modalidades de la acción, y no 
sariamente representado por perso- 
A veces, adyuvantes y oponentes no 
tra cosa que las «proyecciones de la 


oluntad de actuar y de las resistencias ima- 
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ginarias del propio sujeto» (GREIMAS, 1966, 
pág. 190). Este eje es, también, o bien el eje 
del saber o el del poder. 


e, A. Ubersfeld (1977) 


En su aplicación del modelo greimasiano, 
Anne UBERSPELD (19774, págs. 58-118) per- 
muta la pareja sujero-objeto, haciendo del su- 
jeco la función manipulada por la pareja des- 
tinador-destinatario, mientras que el objeto 
se convierte en la función adoptada entre ad- 
yuvante y oponente. Este detalle modifica 
profundamente el funcionamiento del mode- 
lo. Con GREIMAS, en efecto, no se partía de 
un sujeto fabricado conscientemente por un 
destinatario en función de un destinador, y el 
sujeto sólo quedaba definido al final del tra- 
yecto en función de la búsqueda del objeto. 
En cambio, en el esquema de A. UBERSFELD 
se corre el riesgo de sobrevalorar la naturaleza 
del sujeto, de convertirla en un dato fácil- 
mente detectable por las funciones ideológi- 
cas del destinador-destinatario —lo cual, por 
otra parte, no parece ser la intención de A. 
UBERSFELD puesto que ella misma señala, y 
con razón, que «no hay un sujeto autónomo 
en un texto, sino tan sólo un eje sujeto-obje- 
to» (19774, pág. 79)—. La modificación del 
modelo greimasiano también repercute sobre 
el eje adyuvante-oponente, pero sin las mis- 
mas consecuencias sobre cl funcionamiento 
global: en efecto, carece de importancia el he- 
cho de que la ayuda y el impedimento se apli- 
quen sobre el sujeto o el objeto que aquéllos 
persiguen porque ello sólo alterará la eficacia 
y la rapidez de tal ayuda o tal impedimento. 


f. Dificultades y posibles 
perteccionamientos de los 
esquemas aclanciales 


La decepción que se experimenta más a 
menudo cuando se aplica el esquema provie- 
ne de su excesiva generalidad y universali- 
dad, en particular por lo que se refiere a las 
funciones del destinador y del destinatario 
(Dios, la Humanidad, la Sociedad, Eros. el 
Poder, etc.). Es aconsejable, por otra parte, 
proceder a diversos ensayos, particularmente 
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para el sujeto, casilla cuya determinación pa- 
rece oportuno completar al final de cada en- 
sayo y de la manera más elástica posible. Hay 
que recordar, en fin, que la razón de ser del 
modelo actancial es su movilidad, y que no 
existe ninguna fórmula mágica estándar y 
definitiva: a cada nueva situación deberá co- 
rresponderle un esquema particular; además, 
cada una de las seis casillas es susceprible de 
ramificarse en un nuevo esquema actancial. 

Habrá de tomar la precaución de no limitar 
el uso del código actancial al personaje (y por 
tanto, al análisis textual). Todo cuanto se mues- 
tra en el escenario también debe ser tomado 
como combinatoria de actantes: así, en Madre 
Coraje de BRECHT, los materiales utilizados y 
su desgaste también constituyen un modelo 
actancial. Del mismo modo, podría estudiarse 
el sistema de los distintos gestus.* (Sobre la di- 
ficultad de un modelo actancial antihistórico, 
véase personaje).* Este modelo ha sido conce- 
bido en función de la dramaturgia occidental 
clásica y sólo a costa de grandes dificultades es 
aplicable al drama moderno (SZOND1, 1956) 
y a las formas extraeuropeas que no presentan 
ni conflicto, ni fábula, ni progresión dramáti- 
ca en el sentido occidental, 


3 - Actantes y actores 


a. Teoría de los niveles de existencia 
gel personaje 


(Véase cuadro.) 


Estructura superficial 
Nivel IV 


(representación) 


Nivel HI 
(superficie textual) 


Estructura profunda 
Nivel [ll 
(sintaxis del relato) 


AAA 


ed 


Actores 


Personajes 


Papeles 


Actantes 


Nivel 1 Operadores lógicos Estructuras elementales 
(estructura lógica) Cuadrado lógico de Greimas de la significación 


Nivel 1: nivel de las estructuras elementales 
de la significación. Las relaciones de contra- 
riedad, contradicción e implicación entre dis- 
tintos universos de sentido forman el cua- 
drado lógico (cuadro semiórico de GREIMAS, 
1966, 1970, pág. 137). 


Nivel Il: nivel de los actantes,* entidades 
generales, no antropomórficas y no figurati- 
vas (ejemplo: la paz, Eros, el poder político). 
Los actantes sólo tienen una existencia teóri- 
ca y lógica en un sistema de lógica de la ac- 
ción o de narrarividad. 


Nivel HI: nivel del personaje en el sentido 
tradicional del término, que corresponde en 
francés al de actor* en el sentido técnico, y no 
a la acepción de profesional de la interpreta- 
ción (comédien); se trata de entidades indivi- 
dualizadas, figurarivas, realizadas en la obra. 


Nivel intermedio entre 11 y 11: los pape- 
les," entidades figurarivas, animadas, pero 
generales y ejemplares (ej.: el fanfarrón, el 
padre noble, el traidor). El papel se inserta a 
la vez en una estructura narrativa profunda 
(ej.: los traidores siempre hacen x) y en la su- 
perficie textual (el tartufo es un tipo extre- 
madamente concreto de traidor). 


Nivel IV: nivel de la puesta en escena, en el 
que los personajes-actores son interpretados 
por uno o varios actores profesionales. Se trata 
de un nivel distinto, exterior al del personaje. 


Personaje perceptible 
a través del actor 


Estructura discursiva 
(motivos, temas 
de la intriga) 


Estructura narrativa 
(lógica de las acciones) 


ación o sincretismo 


cación 

ate es representado por varios per- 
en Madre Coraje el actante uso- 
ae en Madre Coraje, en el coci- 
os soldados, en el cura castrense, 
terpreta dos personajes: dobla 
La buena alma de Se-Chuan 
mismo personaje cubre dos ac- 
s (ser humano/obtener un be- 
precio). 


interpretan un personaje O 
ticular del personaje (proce- 
desdoblamiento muy utilizado 
Un mismo actor también pue- 
ar distintas esferas de acción. Por 
ladre Coraje reagrupa a los actan- 
er un beneficio» y «vivir apaci- 


dremond, 1973; Suvin, 1981. 


m.: arsitude, Ingl.: attitude, AL: Halrung. 


era de mantener el cuerpo, en el sen- 
Por extensión, manera psicológi- 
I de contemplar una cuestión. 


titud del actor es su posición en re- 
escenario y los demás actores (aisla- 
pertenencia al grupo, relación emo- 
a los demás). Acritud equivale a 
a voluntaria e involuntaria de 
postura, posición de una parte del 
n relación a las otras. La actitud es 
a menudo a un gesto" mantenido: 
pasa, la actitud queda... [...] El 
un arte en movimiento en el cual la 
no es otra cosa que la puntuación» 


Xx, 1963, pág. 124). 
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2» En Brecur, la atención del escenifica- 
dor y del espectador debe centrarse en las re- 
laciones interhumanas, en particular en su 
componente socioeconómica. Las actitudes 
(Haltungen) de los personajes entre sí (o ges- 
tus)* visualizan las relaciones de fuerza y las 
contradicciones. La actitud sirve de vínculo 
entre el hombre y el mundo exterior, de un 
modo similar en este aspecto a la actitud tal 
como la definen los psicólogos. 


3» La actitud del escenificador frente al tex- 
to es la manera de interpretar o de criticar el 
texto y de mostrar en la escenificación este 
juicio crítico y estético. 


NO Engel, 1788; Noverre, 1978; Pavis y Ville- 


neuve, 1993, 


ACTO 


1 (Del latín acrus, acción.) 
Eran.: acte; Ingl.: ace, Al.: Akt. 


División externa de la obra en partes de 
importancia sensiblemente igual en función 
del tiempo y del desarrollo de la acción. 


1 + Principios de la estructuración 


La distinción entre los actos y el paso de uno 
a otro han quedado determinados de muy 
diversas maneras a lo largo de la historia del 
teatro occidental. Lo mismo ocurre con el 
modo de indicar el cambio de acto: inter- 
vención del coro" (GRYPH1US), bajada de te- 
lón (a partir del siglo XVII), cambio de luces 
u «oscuro», motivo musical, pancartas, ct. 
Ello es así porque los cortes entre actos res- 
ponden a necesidades muy variadas (y ante 
todo, en el pasado, al cambio de las velas y 
de los decorados). 


a, Cortes temporales 


El acto establece en algunas ocasiones una 
unidad" de tiempo, un momento del día 
(clasicismo), una jornada entera (dramatur- 


gia española del Siglo de Oro), a veces, aun- 
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que raramente, un lapso de tiempo más lar- 
go (CHEJOV, IBSEN). 

El acto se define como una unidad tem- 
poral y narrativa, en función de sus límites 
más que por sus contenidos: acaba cuando 
han salido todos los personajes o cuando hay 
un cambio notable en la continuidad espa- 
cio-temporal; en tal caso, la fábula queda 
fragmentada en grandes momentos. 


hb. Cortes narratologicos 


Es el criterio esencial de la división en actos: 
en efecto, desde ARISTÓTELES se considera que 
el drama debe presentar una sola acción sus- 
ceptible de ser descompuesta en partes orgáni- 
camente ligadas unas a otras —y ello tanto si 
la fábula" contiene un cambio súbito de la ac- 
ción como si no lo hay—. Esta estructuración 
es narratológica, y la división se efectúa en 
función de grandes unidades universales del 
relato. Son indispensables tres fases: 


— protasis (exposición y puesta en funcio- 
namiento de los elementos dramáticos); 

— epitasis (complicación y estrechamiento 
del nudo); 

— catástrofe (resolución del conflicto y re- 
torno a la normalidad). 


Estas tres fases (que corresponden aproxi- 
madamente a los modelos narratológicos ter- 
narios de los teóricos del relaro)* constituirán 
los núcleos de cualquier obra de factura aristo- 
télica y el número mágico de esta dramatur- 
gia. Así, HEGEL (1832), al reflexionar sobre la 
tradición teatral, también distingue tres mo- 
mentos clave: 1) aparición del conflicto; 2) cho- 
que; 3) paroxismo y conciliación. Este mode- 
lo, que podemos considerar como lógico y 
canónico (para este tipo de dramaturgia), será 
sometido a numerosas modificaciones, puesto 
que la división externa no coincide necesaria 
mente con las tres fases del relato. (Análisis del 
relato, estructura dramática)” 


2 - Evolución del número de actos 


La tragedia griega no conoce ninguna 
subdivisión en actos. Su ritmo proviene de 


las apariciones del coro que separan los epi- 
sodios* (de dos a seis). Son los autores lati- 
nos (HORACIO, DONATUS en su comentario 
a TERENCIO) y sobre todo los teóricos del 
Renacimiento quienes juzgarán necesario 
formalizar la división, añadiendo al esque- 
ma ternario dos elementos intercalados y 
pasando, así, de tres a cinco actos: el segun- 
do acto se convierte en el desarrollo de la in- 
triga, asegurando el paso desde la exposi- 
ción a la cúspide; el cuarto acto o bien 
prepara el desenlace, o bien organiza un úl- 
timo suspense, una esperanza, pronto frus- 
trada, de resolución. Encontramos ya los 
cinco actos en SÉNECA (que sigue en este 
punto el precepto de HORACIO). La obra en 
cinco actos se convertirá en preceptiva en el 
siglo XVI1 francés: es la culminación de una 
estructura dramática estandarizada, El prin- 
cipio esencial será a partir de ahora cons- 
ciente: una progresión constante, sin «sacu- 
didas», que haga fluir la acción hacia un 
desenlace necesario. Los cortes no alteran la 
cualidad y la unidad de la acción; única- 
mente introducen un ritmo en la progre- 
sión y armonizan la forma y el contenido de 
los actos: dentro de la norma clásica, éstos 
deben ser equilibrados, formar un conjunto 
autónomo y brillar por «algún hermoso ha- 
llazgo, es decir, o por un incidente o por 
una pasión o por cualquier otra cosa pareci- 
da» (D'AUBIGNAC, 1657, VI, 4, pág. 299). 
El acto desempeña en esta estética un pa- 
pel de catalizador, de guardaespaldas de la 
acción: «Es un grado, un paso de la acción. 
Y es precisamente con esta división de la ac- 
ción toral en grados con la que debe empe- 
zar el trabajo del poeta. [...] El diálogo marca 
los segundos, las escenas marcan los minu- 
tos, los actos responden a las horas» (MAR- 
MONTEL, 1763, artículo «Acto»). 


3 + Otros modelos de estructuración 


La división en tres o cinco actos pretende 
deliberadamente, en la época clásica (o neo- 
clásica: FREYTAG, 1857), aparecer como uni- 
versal o natural. Sólo lo es, en realidad, para 
este tipo concreto de dramaturgia, basada en 
la unidad espacio-temporal de la acción. A 


J momento en que la acción se dila- 
de tener la cualidad de un conti- 

nioso, el esquema de los cinco ac- 
ta caduco. En electo, una cadena de 


ep cuadros” explica mucho mejor los 


* SHAKESPEARE, LENZ, SCHILLER, 
o CHEJOv (véase SZONDI, 1956). 
algunos de estos dramaturgos 
en el nombre de acto (y de escena), 
son, de hecho, una serie de cua- 
ada laxamente. Es el caso de 
E, editado posteriormente en 
escenas, o de los dramaturgos espá- 
componían sus obras en tres jor- 
de la mayor parte de los autores 
s y posrománticos. 
del instante en que la división en 
a la vez en función de la acción 
ca, el acto tiende a englobar un 
dramático, a situar una «época» y 
rel uestado» de un cuadro. Históri- 
te, este fenómeno se produce desde el 
wm (drama” burgués) y muy nítida- 
el siglo XIX (HUGO), para conver- 
Imente en un signo fundamen- 
a dramaturgia épica (WEDEKIND., 
, BRECHT, WILDER). DIDEROT 
«sin saberlo, la transición del acto 
delo dramático” alo épico:” «Si un 
a meditado bien su tema y ha dividi- 
su acción, no habrá ninguno de los 


ys al que no pueda dar un título; y del 


modo que en el poema épico deci- 
enso a los infiernos, los juegos 
censo de un ejército, la oposi- 
sombra, diremos, en el dramático, 
las sospechas, el acto del furor, el 
ocimiento o del sacrificio» (DIDE- 


3, págs. 80-81). 


2 actenr coméxdien; Ingl.: actor, Als 


erpo conductor 


r, al interpretar un papel o al encar- 
hersonaje,* se sivúa en el centro mis- 
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mo del acontecimiento teatral. Es el vínculo 
vivo entre el texto del autor, las orientacio- 
nes interpretativas del director y la mirada y 
el oido del espectador. Se comprende que, a 
lo largo de la historia del teatro, esta durísi- 
ma carga lo haya convertido tanto en un per 
sonaje adulado y mitificado, en un «monstruo 
sagrado», como en un ser menospreciado del 
cual la sociedad desconfía con un miedo casi 
instintivo. 


2 + Distancia y proximidad 


Hasta principios del siglo XvIl, el término 
acror designaba al personaje de la obra; más 
tarde designó a quien interpreta un papel, al 
artesano del escenario, al hoy llamado en 
Erancia comediante" [comédien: actor prote- 
sional). En la tradición occidental, donde 
encarna a su personaje haciéndose pasar por 
él, el actor es ante todo una presencia física 
en el escenario, que mantiene verdaderas re- 
laciones «cuerpo a cuerpo» con el público, 
que es invitado a captar la dimensión inme- 
diatamente palpable y carnal, pero también 
efímera e inaprensible, de su aparición. El 
actor —se oye decir a veces— está como «ha- 
bitado» y metamorfoseado por otra perso- 
na; ya no es él mismo, sino una fuerza que 
lo impulsa a actuar con las características de 
otro: he aquí el mito romántico del actor de 
aderecho divino», para quien no existen 
fronteras entre el escenario y la vida. Sin 
embargo, éste es tan sólo uno de los muchos 
aspectos de la relación entre el actor y el 
personaje: también puede acentuar toda la 
distancia que lo separa de su papel mostran- 
do, al modo del actor brechtiano, la artifi- 
cialidad de su construcción. Se trata de un 
secular debate entre los partidarios del actor 
«sincero», que siente y vive todas las emo- 
ciones de su personaje, y los de un actor ca- 

paz de dominarlas y de simularlas, «maravi- 
lloso títere cuyos hilos manipula el poeta 
para indicarle en cada línea la verdadera for- 
ma que debe adoptar» (DIDEROT en La pa- 
radoja del actor, 1775). La cuestión de la 
sinceridad del actor adopta en ocasiones la 
forma de un conflicto entre dos concepcio- 
nes de la creatividad actoral: el acror/rey 
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que improvisa y crea libremente, a veces 
con todos los excesos del «comediante» o 
del «monstruo sagrado», frente al actor con- 
siderado como super-marionetá” (CRAIG), 
accionada por un director de escena. 


3 + La formación del actor 


Inexistente durante mucho tiempo o aban- 
donada al aprendizaje de las técnicas pro- 
pias de una determinada tradición, la for- 
mación del actor ha seguido el movimiento 
de sistematización del trabajo de la dirección 
escénica; su objetivo es el desarrollo global 
del individuo: voz, cuerpo, intelecto, sensi- 
bilidad, reflexión sobre la dramaturgia y el 
papel social del tearro. El actor contemporá- 
neo ha superado definitivamente los dilemas 
y los mitos del actor-amo o del actor-escla- 
vo; aspira a desempeñar el papel modesto, 
pero exaltante, de un intérprete, no ya de un 
simple personaje, sino del texto y de su esce- 
nificación. 


4+Elenunciador 


El actor sigue siendo un intérprete y un 
enunciador del texto o de la acción; es al 
mismo tiempo aquel que adquiere significa- 
do a través del texto (y cuyo papel es una 
construcción metódica a partir de una lectu- 
ra) y aquel que confiere significación al rex- 
to, de manera distinta en cada representa- 
ción. La acción mimética permite al actor 
simular que inventa una palabra y una ac- 
ción que, de hecho, le han sido dictadas por 
un texto, por un hilo argumental, por un es- 
tilo interpretativo o de improvisación. Juega 
—en francés jouer es actuar, al igual que to 
play en inglés—con la palabra que él mismo 
emite colocándola de acuerdo con el dispo- 
sitivo de sentido de la escenificación e inter- 
pelando al espectador (a través de sus inter- 
locutores) sin concederle, no obstante, el 
derecho de réplica. Simula una acción, ha- 
ciendo creer que es el protagonista de un 
universo ficticio, Al mismo tiempo, realiza 
acciones escénicas y sigue siendo quien era, 
por más que sugiera lo contrario. El signo 
fascinante de su tarea es la duplicidad: vivir 


y mostrar, ser a la vez él mismo y otro, un ser 
de papel y un ser de carne. 


5 + El actor, productor y producto 


Más allá de todas esas maniobras decep- 
cionantes, el actor es un portador de signos, 
una encrucijada de informaciones sobre la 
historia contada (su lugar en el universo de 
la ficción), sobre la caracterización psicoló- 
gica y gestual de los personajes, sobre la rela- 
ción con el espacio escénico o el desarrollo 
de la representación. Entonces, pierde su au- 
reola de misterio en beneficio de un proceso 
de significación y de una integración al es- 
pecráculo global. Incluso cuando su función 
en la representación parece relariva y susti- 
tuible (por un objeto, un decorado, una voz 
o una máquina de juego), sigue siendo la 
clave de todas las prácticas teatrales y de to- 
dos los movimientos estéticos desde la apari- 
ción de la dirección de escena. Ve su papel 
como el de uno de los artesanos del espec- 
táculo y en función de la tarea pedagógica y 
política del teatro. A menudo, ha renuncia- 
do a engañarnos haciéndonos creer que im- 
provisa sin esfuerzo alguno. Tanto como su 
unaturalidad», lo que hoy nos interesa del 
actor es su trabajo, su técnica corporal y sus 
ejercicios respiratorios. 


SA Presencia, pocrica, riemo, comediante, 


"Talma, 1825; Brecht, 1961; Stanislavski, 

1963, 1966; Aslan, 1974. 1993; Dorr, 1977 b, 
1979; Barker, 1977; Brauneck, 1982; Ghiron- 
Bistagne, 1976, 1994; Kantor, 1977, 1990; Rou- 
bine, 1985; Pidoux, 1986; Roach, 1987; Villiers, 
1987; Godard, 1995; Pavis, 19964. 


ACTUALIZACIÓN 


Fran actualisation;, Ingl.: acrualization; Al. 
Aktualisiermng. 


Operación que consiste en adaptar al 
tiempo presente un texto antiguo, teniendo 
en cuenta las circunstancias contemporá- 
neas, el gusto del nuevo público y las modi- 


dela fibula que impone la evolu- 

Ñ mA ci dad. 

dalización no introduce cambios en 
la central, preserva la naturaleza de las 
. los personajes. Sólo varían la 
[marco de la acción. 
ción de una obra puede realizar 
niveles: desde la simple moder- 
vestuario hasta una adaptación" 
lico y una situación sociohistó- 
orentes. Esto explica que, hace 
ños. se creyese ingenuamente que 
aresentar las obras clásicas en tra- 
para que el espectador se sin- 
cado por la problemática expues- 
olas escenificaciones se preocupan 
inistrar al público los instru- 
ecros de una buena lectura* de 
o prerenden eliminar las diferen- 
el ayer y el hoy, sino —todo lo 
“acentuarlas. En tal caso, la ac- 
n tiende a convertirse en una histo- 
(tal como ocurre en la actualiza- 
1a, por ejemplo). 


El 


acción, dramatúrgico (análisis). 


1963, 1972; Knopí, 1980. 


PTACIÓN 


adapiatiors Ingl:: adaptation; Al: 
nenbearbeitung Adaptation. Adaption. 
ansposición o transformación de un 
un género en otro (de una novela 
bra teatral, por ejemplo). La adapra- 
matización)* afecta a los conteni- 
vos (el relato, la fábrla), * que son 
los (más o menos ficlmente, a veces 
notables), mientras que la es- 
discursiva sufre una transformación 
bido sobre rodo a la adopción de 
vo de enunciación” totalmente 
En este sentido hablamos de una 
al reatro, al cine o a la televi- 
curso de esta operación semiótica 
ransferencia, la novela es transpuesta en 
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diálogos (a menudo distintos a los del origi- 
nal) y sobre todo en acciones escénicas que 
utilizan todos los materiales de la representa- 
ción teatral (gestos, imágenes, música, etc.). 
Ejemplo: las adaptaciones realizadas por GIDE 
o Camus de obras de DOSTOIEVSKI. 


2* La adaptación designa también el traba- 
jo dramatúrgico” a partir del vexto destina- 
do a ser escenificado. Están permitidas to- 
das las maniobras imaginables: cortes, 
reorganización del relato, «suavizaciones» 
estilísticas, reducción del número de perso- 
najes o de los lugares, concentración dramá- 
tica en algunos momentos fuertes, añadidos 
y textos anteriores, montaje” y colage” de 
elementos extraños, modificación de la con- 
clusión, modificación de la fábula en fun- 
ción de la puesta en escena. La adaptación, 
a diferencia de la traducción” de la actualiza 
ción, goza de una gran libertad; no teme 
modificar el sentido de la obra original, de 
hacerle decir lo contrario (véanse las adap- 
taciones brechtianas —Bearbeitungen— de 
SHAKESPEARE, MOLIERE y SÓFOCLES, y las 
traducciones de Heiner MÚLLER, como la 
de Prometeo). Esta práctica teatral ha hecho 
que se tome conciencia de la importancia 
del dramaturgo* (sentido 2) en la elabora- 
ción del espectáculo. 

Es imposible una adaptación perfecta y 
definitiva de las obras del pasado. A lo 
sumo, es posible, como en el Modellbuch de 
BRECHT (1961), proponer determinados 
principios de interpretación actoral y esta- 
blecer determinadas lecturas de la obra que 
puedan ser útiles para los futuros escenifica- 


dores (modelo) .* 


3» El término adaptación es usado a menu- 
do en el sentido de «traducción» o de trasla- 
ción más o menos fiel, sin que siempre re- 
sulte fácil trazar la frontera entre ambas 
prácticas. Se trata, en tal caso, de una ver- 
sión que adapta el rexto original al nuevo 
contexto de recepción, con las supresiones y 
los añadidos que se consideran necesarios 
para su revalorización, La relectura de los 
clásicos —concentración, nueva traducción, 
añadido de textos anteriores, nuevas inter. 
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pretaciones— también es una adaptación, al 
igual que la operación que consiste en tra- 
ducir un texto extranjero adaptándolo al 
contexto cultural y lingúístico de la lengua 
de llegada. Llama la atención el hecho de 
que, hoy, la mayor parte de las traducciones 
adoptan el título de adaptaciones, lo cual 
tiende a confirmar que toda intervención, 
desde la traducción al trabajo de reescritura 
dramática, es una recreación, y que la trans- 
ferencia de las formas de un género a otro, 
lejos de ser inocente, compromete la pro- 
ducción del sentido. 


AGON 


(Del griego agon, competición.) 
Eran.: agon; Ingl.: agon; Al.: Agon. 


1+ En la Grecia antigua se celebraban cada 
año competiciones de deportistas y artistas. 
Existía un agon de los coros, de los drama- 
turgos (510 a. J.C.), de los actores (450- 
420 a. J.C.). 


2* En la comedia antigua (ARISTÓFANES), 
el agon es el diálogo y el conflicto de los ene- 
migos, el cual forma el núcleo de la obra. 


3+ Por extensión, el agon o principio «ago- 
nístico» marca la relación de conflicto entre 
los protagonistas.” Éstos se enfrentan en 
una dialéctica de discurso/respuesta. Am- 
bos se implican totalmente en un debate 
que impone su marca a la estructura dra- 
mática y constituye su conflicto.* Algunos 
teóricos llegan incluso a convertir el diálo- 
go (y las sticomithias)” en el emblema del 
conflicto dramático y, de un modo más ge- 
neral, del teatro. Sin embargo, hay que re- 
cordar que algunas dramaturgias (épicas o 
absurdas, por ejemplo) no se basan en el 
principio agonístico de los personajes de la 
acción, 


4» En la teoría de los juegos de R. CAILLOIS 
(1958), el agon es uno de los cuatro princi- 
pios que presiden la actividad lúdica (con 
el illynx, búsqueda del vértigo, el alea, pa- 


pel del azar, y la mímesis, gusto por la imi- 
ración). 


59 Diálogo, dialéctica, protagonista. 


NO Duchemin, 1945; Romilly, 1970. 


ALEGORÍA 
Eran.: allégorie, Ingl.: allegory, Al: Allegorie. 


Personificación de un principio o de una 
idea abstracta que, en el teatro, es realizada 
por un personaje dotado de atributos y de 
propiedades bien definidos (la guadaña para 
la Muerte, por ejemplo). La alegoría es utili- 
zada sobre todo en las moralidades* y los mis- 
terios medievales y en la dramaturgia barro- 
ca (GRYPHIUS). Tiende a desaparecer con el 
aburguesamiento y la antropomorfización del 
personaje, pero reaparece en las formas paró- 
dicas o militantes del agit-pop,* del expresio- 
nismo (WEDEKIND) o de las parábolas brech- 
tianas (Arturo Us, Los siete pecados capitales). 


Benjamin, 1928; Frye, 1957; Le Théátre euro- 
péen face d l'invention: allégories, merveillenx, 
fantastique, París, PUE, 1989. 


Fran.; ambiguité, Ingl.; ambiguity, Al.: Dop- 
peldeutigkeit, 


Aquello que autoriza diversos sentidos o 
interpretaciones" de un personaje, de una ac- 
ción, de un fragmento de un texto dramáti- 
co o de la representación en su conjunto. 

La producción y el mantenimiento de 
ambigiiedades es una de las constantes es- 
tructurales de la obra de arte escénica. En 
efecto, la obra de arte no esta codificada” mi 
descodificada de una única buena manera, 
salvo en el caso de la obra con clave o de la 
obra didáctica.” Toda interpretación” escéni- 
ca toma partido necesariamente por una de- 


da lectura del texto, al mismo tiem- 


a puerta a nuevas posibilidades 


'Sieno, isotopía, hermenéutica, coherencia. 


Rasti er, 1971; Pavis, 1983, 


S DEL RELATO 


] edo récit Img).: narrative analy- 
L: Handlungsanalyse. 


de relato en el teatro 


ón de las investigaciones 


del relato (que hay que distin- 
samente de la construcción de 
tomada en el sentido 1.4 de mate- 
eresó primero por las formas na- 
les (cuento, leyenda, narración 
' de adentrarse en la novela y en 
ulticodificados, como el cómic o 
teatro todavía no ha sido objeto, 
ramente, de un análisis sistemático, 

a causa de su extrema complejidad 
y variedad de los sistemas signifi- 
ro tal vez también porque, en la 
crítica, sigue asociado sobre todo 
(imitación de la acción) más 
rsis* (el relato” de un narrador); 
y, ante todo, porque el relato 
es más que un caso particular de 
«narrativos cuyas leyes son inde- 
de la naturaleza del sistema se- 
utilizado, Por análisis del relato no 
s el examen de los relatos de los 
sino el estudio de la narratividad 


esis y diegesis 

ionalmente definido (desde la Poé- 
; ) como imitación” de 
, €l teatro no cuenta una historia 


nto de vista del narrador. Los he- 
in unificados por la conciencia 
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de un autor que los articule en una serie de 
episodios; siempre son transmitidos «en el fra- 
gor» de una situación de comunicación tribu- 
taria del ahora y aquí del escenario (deíxis).* 

Sin embargo, desde el punto de vista del es- 
pectador que confronta y unifica las visiones 
subjetivas de los diversos personajes, el teatro 
sí que presenta, en la mayoría de los casos, 
una fábula* resumible en un relaro. Esta fá- 
bula posee todas las características de una se- 
rie de temas que poseen su propia lógica, de 
tal modo que el análisis del relato es perfecta- 
mente posible a condición de trabajar sobre 
un relato reconstiruido en un modelo narrati- 
vo teórico (narración? narrador) * 

Así pues, en superficie profunda el relato 
se sitúa al nivel del código acrancial.* Mu- 
chas de las dificultades en las investigaciones 
provienen del hecho de que no se precisa cla- 
ramente a qué nivel se sitúan: en el nivel su- 
perficial, serie de temas visibles de la ¿nrri- 
gas o en el nivel profundo, configuración 
del modelo actancial.* El relaro es formaliza- 
ble a dos niveles: siguiendo el trazado sinuo- 
so de la intriga descompuesta en sus míni- 
mos elementos (tal como aparece en todas las 
situaciones escénicas) o, al contrario, dentro 
de un código muy general de las acciones hu- 
manas (código actancial), código reconstitui- 
do a partir del texto y contemplado en su 
forma general de una lógica de acciones. 


c. Definición general del relato 


La definición más general del relato es 
aplicable a la del relato en el teatro: un rela- 
to es siempre un «sistema monosemiológico 
(una novela) o polisemiológico (un cómic, 
una película), antropomórfico o no, que 
reglamenta la conservación y la transforma- 
ción del sentido de un enunciado orientado» 
(HAMON, 1974, pág. 150). 


2+ Métodos de análisis del relato 
en el teatro 
a. Análisis en lunciones o en temas 


Es casi imposible —salvo tal vez en tipos 
de teatro muy codificados (farsa, teatro po- 
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pular, misterio medieval) — distinguir un 
número fijo de funciones (temas narrativos) 
recurrentes tal como hizo PROP? (1929) en 
su Morfología del cuento a propósito del cuen- 
to popular. La acción nunca está tan codifi- 
cada y tan sometida a un orden fijo de apa- 
rición de las funciones. 


PAvEL: los personajes «1) experimentan un 
flechazo; 2) notan los efectos de la prohibi- 
ción, intentan luchas contra la pasión y a 
veces creen que la han superado; 3) se dan 
cuenta de la inurilidad de esta lucha y se aban- 
donan a su pasión» (PAVEL, 1976, pág. 8). 


+ El relato siempre tiene como centro el 
punto neurálgico de un conflicto (de valores 
o de personas) en el cual el sujeto se ve im- 
pelido a transgredir los valores de su univer- 
so. Gracias a una mediación (intervención 
exterior o libre elección del héroe), este uni- 
verso, por un instante perturbado, se verá al 
fin restablecido. El relato mínimo tendrá, 
pues, la fórmula fundamental representada 
en el cuadro adjunto. 


b, Gramáticas textuales del teatro 


La gramática del texto presupone la existen- 
cia de dos niveles del texto: la estructura narra- 
tiva profunda examina las relaciones posibles 
entre los actantes a un nivel lógico, no antro- 
pomórfico (modelo actancial)*; la estructura 
discursiva superficial define las realizaciones 
concretas de los personajes y su manifestación 
al nivel del discurso. Las dificultades aparecen 
cuando se trata de encontrar las reglas que ex- 
plican el paso de las macroestructuras actan- 
ciales a la superficie del texto y del escenario, 

de ligar la lógica de los acontecimientos relata- 
dos al discurso relatante. Por tanto, habrá que 


examinar la transición: 


» La mediación es el momento clave del rela- 
to puesto que permite desbloquear la situa- 
ción en el momento preciso en que el esquema 
actancial (%.€. la estructura profunda paradig- 
mática de las relaciones de fuerza) «emerge» y 
aflora al nivel sintagmárico de la historia con- 
tada. Así pues, la mediación, es decir, la res- 
puesta a prueba o la solución del conflicto, es 
el lugar de la articulación de las estructuras na- 
rrativas (actanciales) profundas y de la superfi- 
cie del discurso en el que se sitúa la cadena de 
las acontecimientos (la intriga) .* 


— del acrante al actor, de lo narrativo a lo 
discursivo (modelo actancial, personaje) ,* 
— dela historia relatada al discurso relatante. 


c. Articulaciones del relato 


Aunque no podamos encontrar un núme- 
ro exacto de funciones o de reglas de consti- 
tución de la superficie discursiva, podemos 
en cambio determinar algunas articulacio- 
nes del relato: 


d. Frase mínima del relato 


En la práctica, se intentará reducir la fi- 
bula a una frase mínima que resuma la ac- 
ción desvelando las articulaciones o las con- 
tradicciones: encontramos aquí el método 
brechtiano para resumir en un corto enun- 
ciado el gestus* de la obra: «Todo episodio 
particular tiene su gestus fundamental: Ri- 
chard Glocester corteja a la viuda de su víc- 
tima. Por medio de un círculo de tiza se en- 
cuentra la verdadera madre del niño. Dios 
hace una apuesta con el diablo, cuyo premio 
es el alma de Fausto» (BRECHT, Pequeño Or- 
ganon, $ 66). 

La búsqueda del gestus de la acción obliga 
a centrar el relato en la acción principal y en 
el conflicto-mediación que permite la reso- 
lución del contrato del protagonista. 


* Evidentemente, deberemos conformarnos 
con una descripción muy general de las eta- 
pas obligatorias de todo relato. Todos los 
análisis giran alrededor de la noción de un 
obstáculo* impuesto al héroe, que acepta o re- 
chaza el desafío de un conflicto para salir 
vencedor o vencido. Cuando lo acepta, el hé- 
roe es investido por el destinatario (es decir, 
el distribuidor de los valores morales, religio- 
sos, humanos, etc.) y se constituye en sujeto 
real de la acción (HAMON, 1974, pág. 139). 
» Son, por ejemplo, las reglas de funciona- 
miento del relaro raciniano descrito por T. 


Situación 
inicial 


“mínima del relato es más o me- 
iva, dando cuenta exactamente 
adios o resumiendo «metalin- 
der el movimiento. Para Madre 
ejemplo, llegaríamos a: Madre 
ganar la guerra, pero lo pier- 
Esta proposición es repetida tres 
es variantes de beneficio! pérdida 
me cada vez por la secuencia: pers- 
uriva de beneficio material/pérdida de un 


es. el relato de Madre Coraje está 
o por la serie: deseo de beneficio! 
co de beneficio/pérdida//deseo 


o/pérdida. 


ivas del analisis del relato 


sis del relaco teatral no podrá pro- 
daderamente si antes no son levan- 


e las estructuras profundas 
a las estructuras superficiales 


s el objeto de las investigaciones de 
$, 1970, BREMOND, 1973, PAvEl, 
dos extremos de la cadena son, 
tante bien conocidos. Queda por 
ar las reglas de transformación ade- 
y especificar su naturaleza para cada 
y, en el caso límite, cada obra part- 
ar. Por lo que se refiere a la vieja cuestión 
nceada por ARISTÓTELES de la prioridad 


Fases del relato 


Universo perturbado + 


ZN 


Transgresión 


Universo restablecido 


2 


Mediación — Desenlace 


Fuente: según T. PAVEL, 1976, pág: 18. 


de la acción o de los personajes (Poética, 
1450a), las investigaciones de GREIMAS han 
mostrado cómo se pasa progresivamente: de 
una estructura elemental de la significación 
a los actantes, después a los actores, luego a 
los papeles (en cl sentido francés de rol) y f- 
nalmente a los personajes CONcrctos. Lejos 
de eliminar uno de los dos términos de la 
pareja acción/ personaje, el análisis deberá 
examinar de qué modo una determinada ca- 
racteristica del personaje actúa sobre la ac- 
ción e, inversamente, de qué modo una de- 
terminada acción transforma la identidad 
del personaje. 


+ División del relato dramático 


No se ha conseguido aislar unidades perti- 
nentes de narración distintas de las unidades, 
artificiales, de la división en escenas O en ac- 
vos. Por su parte, la separación de una obra 
cuadros” es ciertamente capital 


talidad indivisible de : 
necesariamente al conflicto; el épico, 
todo el brechtiano, que indica que lo real es 
construido y por lo tanto es transformable). 
Pero esta separación en actos/cuadros no nos 
informa acerca de la progresión del relato, de 
la organización de las secuencias o de las fun- 


ciones, ni de la lógica actancial. 


+ Conversión en relato de la teatralidad 


Pese al postulado de una teoría semiótica 
del relato independiente de la manifestación 
(cuento, novela, gestualidad), debemos pre- 


guntarnos si el teatro, por su facultad de re- 
presentar las cosas, no escapa en algunas de 
sus formas a la tiranía de una lógica del rela- 
to. Tal vez se deba a una reacción contra la 
insisrencia de BRECHT y de los brechtianos 
en mostrar la fábula y en determinar el sen- 
tido del texto, sin preocuparse suficiente- 
mente de la materialidad y de los juegos sig- 
nificantes de la escritura, el hecho de que 
algunas experiencias actuales, como el teatro 
de Robert WILSON o el Bread and Puppet, 
se basen precisamente en la voluntad de su- 
ministrar «a granel» imágenes escénicas sin 
vínculo necesario y unívoco. Incluso si in- 
tentáramos y consiguiésemos construir para 
cada imagen escénica un minirrelaro, la 
multitud y las contradicciones de los relatos 
impedirían la constitución de un macrorre- 
lato que diese cuenta de una lógica de los 

acontecimientos, En cualquier caso, el des- 

cubrimiento de las estructuras narrativas no 

reflejaría la riqueza plástica del espectáculo. 

Por ello, el análisis del relato no es más que 

una disciplina muy parcial de la teatrología.* 


Brémond, 1973; Chabrol, 1973; Mathieu, 

1974, 1986; Communications, 1966, n.* 8; 
Prince, 1973; Greimas y Courtés, 1979; Kibédi- 
Varga, 1981; Segre en Amossy (comp.), 1981; Se- 
gre, 1984, 


ANALÍTICA/O (TÉCNICA..., 
DRAMA...) 


Pay Fran.: analytique (technique.... drame...); 
Ingl.: analyrical playwriting; Al.: analytische 
Technik. 


1» Técnica dramatúrgica que consiste en 
introducir en la acción presente el relato de 
hechos que han ocurrido antes de iniciarse la 
obra y que son expuestos posteriormente en 
ella. Su ejemplo más célebre es el Edipo de 
SOFOCLES: «Edipo, en cierto modo, no es 
más que un análisis trágico, Todo está ya ahí, 
y se desarrolla» (GOETHE a SCHILLER, carta 
del 2 de octubre de 1797). Vemos enseguida 
lo que una técnica como ésta puede obtener 


de una escritura que se ofrece como revela 
ción de los personajes: en el Edipo Rey de 
SÓFOCLES, observa FREUD, «la acción de la 
obra no es otra cosa que un proceso de reve- 
lación [...] comparable a un psicoanálisis» 
Unterpretación de los sueños). 


2+ El análisis de las razones que han conduci- 
do a la catástrofe se convierte en el único obje- 
to de la obra, lo cual, al eliminar toda tensión" 
dramática y todo suspense,” favorece la apari- 
ción de elementos épicos.* Algunas dramatur- 
gias que rechazan la forma dramática cons- 
truyen sus obras según un esquema épico de 
demostración y de acontecimientos pasados y 
de flash-back* (IBSEN, BRECHT), de modo que 
el drama no es más que una vasta exposición” 
de la sisuación (por ejemplo, La novia de Mesi- 
na de SCHILLER, Espectros, John Gabriel Bork- 
man de 1BSEN, El cántaro roto de KLEIST, La 
desconocida de Arras de SALACROU). 


3+* Inversamente, en la técnica y el drama 
sintéticos (o dramaturgia de la forma dra- 
mática pura), la acción se desarrolla en di- 
rección a un punto de llegada desconocido 
en el momento de la salida, aunque necesa- 
riamente influido por la lógica de la fábula y 
por tanto, en cierto modo, previsible. 

RO Campbell, 1922; Szondi, 1956; Green, 

1969; Strássner, 1980. 


ANIMACIÓN 


1+ La animación teatral o cultural acompa- 
ña hoy a la simple creación de especráculos 
para preparar en profundidad el terreno de 
una recepción más eficaz de los productos 
culturales. Esta noción, aparecida en Francia 
en el marco de la descentralización dramáti- 
ca y de la acción cultural, refleja toda la va- 
guedad de la empresa teatral de hoy y de su 
función en la sociedad: ¿se trata de crear una 
cierta animación en los medios que viven al 
margen de la cultura, o de promover a/gunas 


Eran: animation; Ingl.: animarion; Al.: Ani- 
mation. 


de animación puntuales e o 
de un espectáculo para «explotario» 
os o de la palabra? Funda- 
e. la animación ha comprendi- 
' teatro no se reduce al análisis del 
Ma su escenificación, sino que toda in- 
A creación sólo tienen posibilida- 
cer correctamente recibidas en un 
a donde el público ha sido prepara- 
arte dramático. Así pues, esta po- 
imación deberá empezar con in- 
os en las escuelas o en los lugares 
hato. Al iniciar a los espectadores jóve- 
uo dramático o a la lectura de es- 
“la animación invierte en un futuro 
sin poder verificar inmediatamente 
Itados de sus esfuerzos. 


tormas de animación van desde la 
ón después de un espectáculo a la or- 
n de un teatro y de un público po- 
“(como el TNP de Jean VILAR en 
durante los años cincuenta y sesen- 
esentación de un montaje audio- 
clase o en televisión, pasando por 
en un barrio para preparar un es- 
o (teatro de l'Aquarium en los años 
del Campagnol, también en Fran- 
una verdadera colaboración con la 
para preparar la puesta en escena, 
¡ón familiariza a un público toda- 
informado acerca del aparato teatral, 
ándolo e insertándolo en el tejido 
tiene posibilidades de éxito si se 
o en el marco de una casa de la 
e un reatro con un presupuesto de 
ín suficiente y un equipo de ani- 
que conciba el teatro como un acto 
tico y estético. La animación ha 
do tal importancia para el buen fun- 
wo del espectáculo que, a menu- 
ecror de escena debe convertirse en 
lor, militante y responsable de 
esta multiplicación de ta- 
yy absorbentes provoca frecuen- 
os con la actividad creadora de las 
teatro y contribuye a acentuar más 
entre un arte popular accesible y 
tista encerrado en sí mismo. La 
de VITEZ «un teatro elitista para 


todos» aparece como la búsqueda todavía 
utópica de un equilibrio entre animación y 
creación pura. 


ANTAGONISTA 


MaS Eran.: antagoniste, Ingl.: antagonist, Al.: Ge- 
genspieler, Antagontst. 


Las personas antagonistas son los persona- 
jes de la obra que están en oposición o en 
conflicto.* El carácter antagonista del univer- 
so teatral es uno de los principios esenciales 
de la forma dramática.* 


je Protagonista, obstáculo, agon. 


ANTITEATRO 


TS Eran.: antithéátre, Ingl.: antitheatre, AL: An- 
titheater. 


1+ Término muy general para designar una 
dramaturgia” y un estilo interpretativo que 
niegan todos los principios de la ilusión” tea- 
tral. La palabra aparece en los años cincuen- 
ta, en el momento de los inicios del teatro 
del absurdo.* TONESCO da a su Cantante cal: 
va (1953) el subrítulo de «antiobra», lo cual 
probablemente ayudó a los críticos a encon- 
trar antiteatro (por ejemplo, G. NEVEUX en 
Théátre de France II, 1952, y L. ESTANG en 
La Croix del 8 de julio de 1953 que aplica 
esta etiqueta a la obra de BECKETT Esperan- 
do a Goda!). 


2- Este tipo de teatro no es, verdadera- 
mente, una invención de nuestro tiempo, 
puesto que cada época inventa siempre sus 
contraobras; así, en el siglo xV1Il, el teatro 
de feria parodia las tragedias clásicas. Sin 
embargo, es con el futurismo (MARINETTI) 
y el surrealismo cuando el rechazo a la lite- 
ratura, a la tradición y a la pizce bien faite y 
a la psicología deja oír sus voces más poten- 
tes. El teatro, entonces, está cansado de la 
psicología, de los diálogos sutiles y de las in- 
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trigas bien atadas; ya no cree en el teatro 
considerado como vinstitución moral» (SCHI- 
LLER). El antiteatro se caracteriza por una 
actitud crítica e irónica frente a la tradición, 
artística y social. El escenario ya no es capaz 
de explicar el mundo moderno, la ilusión y 
la identificación son ingenuas. La acción ya 
no obedece a una causalidad social (como 
en BRECHT), sino a un principio de casuali- 
dad (DURRENMATT, TONESCO). El hombre 
sólo es un títere ridículo, incluso cuando se 
toma a sí mismo por un héroe o un simple 
ser humano. 


3+ Antitentra es una denominación «cajón 
de sastre» más periodística que científica. 
Engloba tanto algunas formas épicas como 
el teatro de lo insólito y del absurdo” y las 
formas de teatro sin acción (Sprechtheater de 
HANDKE, por ejemplo) o los happenings.* 
Nada indica si la negación se refiere al arte 
en general o a una dramaturgia considerada 
obsoleta. En el primer caso, el araque se di- 
rigiría, como en los futuristas y los dadaístas, 
contra la idea misma de actividad artística, 
de modo que el teatro se dedicaría a auto- 
destruirse, tal como logra hacer a veces en 
PIRANDELLO, MROZEK, BECKETT o HANDKE. 
En el segundo caso, se trataría más bien de 
una «revolución de palacio», una protesta for- 
mal contra una norma establecida: BRECHT 
podría incluirse en él (véase su voluntad de 
una dramaturgia antiaristotélica),” al mis- 
mo título que LONESCO, que declara que sólo 
hace antiteatro porque se considera que el 
teatro antiguo es el teatro. 


4» En lugar de aparecer como una doctrina 
estética, el antiteatro se caracteriza por una 
actitud general crítica frente a la tradición: 
rechazo de la imitación y de la ilusión, y por 
tanto de la identificación” del espectador, 
ilogismo de la acción; supresión de la causa- 
lidad en beneficio de la casualidad; escepti- 
cismo frente al poder didáctico o político 
del escenario; reducción anrihistórica del dra- 
ma a una forma absoluta o a una tipología 
literaria existencial; negación de todos los 
valores, en particular los de los héroes* posi- 
tivos (el absurdo se desarrolla también como 


contracorriente del drama filosófico o del 
realismo psicológico o social). Esta actitud 
estética y apolítica de negación absoluta con- 
duce paradójicamente a una consolidación 
del carácter metafísico, transhistórico y por 
tanto idealista del antiteatro, lo cual, en últi- 
ma instancia, regenera la forma teatral tradi- 
cional que el absurdo y las vanguardias his- 
tóricas creían liquidar. 


lonesco, 1955, 1962; Pronko, 1963; Grimm, 
1982. 


ANTONOMASIA 


Figura de estilo que sustituye el nombre 
de un personaje por una perífrasis o un 
nombre común que lo caracteriza. El «Atra- 
bilario enamorado», el «Avaro» o el «Tartu- 
fo» son antonomasias de los personajes de 
Alceste, Harpagón o Tartufo. (En este últi- 
mo caso, es la sonoridad lo que produce in- 
conscientemente en el auditor la sensación 
desagradable de un hombre melifluo que reza 
murmullando.) 

Así pues, cuando es expresivo y designa 
potencialmente toda su psicología, el nom- 
bre de los personajes es una figura de anto- 
nomasia. Además del efecto cómico que pro- 
duce y del ahorro de tiempo que supone para 
informar al espectador sobre la naturaleza de 
los caracteres, este procedimiento indica ante 
todo la perspectiva del autor, prepara nuestro 
juicio crítico y facilita la abstracción y la re- 
flexión a partir de un caso particular de la 
historia contada. Esta motivación del signo 
poético refuerza el vínculo entre el signifi- 
cante (las caracteristicas del nombre y del 
personaje) y el significado (el sentido del per- 

sonaje): la figura de Tartufo ya no se distin- 
gue de su nombre y de su discurso, y crea así 
la ilusión de un signo poético autónomo. 
«Un nombre propio, escribe R. BARTHES, 
siempre debe ser cuidadosamente interroga- 
do, puesto que el nombre propio es, por de- 
cirlo así, el principe de los significantes; $us 


Eran.: antonomase, Ingl.: antonomasia; Al.: 
Antonomasia. 


Carl on, 1983. 


>OLOGÍA 


e logie théárrale; Ingl.: theatre 
opology, Al.: Theaterantbropologse. 


apología encuentra en el teatro 
o de experimentación excepcional, 
e riene ante sus ojos hombres que 
representar 4 Otros hombres. Esta 
punta a analizar y 2 MOSLrar 
pira éstos en sociedad. Al 
hombre en una situación expert 
sel teatro y la antropología teatral se 
os la ocasión de reconstituir 
ades y de evaluar cl vínculo del 
y con el grupo: ¿cómo representa? 
y hombre sino representándolo? 
a SCHECHNER, una convergen- 
igmas de la antropología y del 
mismo modo que el teatro se está 
ando, la antropología se teatrali- 
pág. 33). Éste es el razonamiento, 
de la antropología teatral. 
iadamente, las cosas son mucho 
sobre el terreno, puesto que 
el antropólogo teatral puede or- 
aber de la reatrología, hoy es más 
la de reunión o un deseo de cono- 
que una disciplina constituida, 
inmenso campo en barbecho (o una 
n impenetrable) que un terreno 
iculado y sistemáticamente culri- 
, esta tarea ha comenzado 
ala ISTA (International School of 
tre Antropology) de Eugenio BARBA, 
Dgran Ass desde 1980: «La 
el lugar donde se transmite, se 
a y se traduce una nueva pedago- 
vatro. Es un laboratorio de investi- 
interdisciplinaria. Es el marco que 
un grupo de hombres de teatro in- 
al que lo rodea, tan- 
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Llanes son ricas, sociales y simbóli- to con su trabajo int pen Ara 

e IABROL. 1973. pág: 34)- de sus espectáculos» (BARBA, 1982 pág 7 
y GHAA » > 


El libro que ha escrito con N. SAVARESE, 
Anatomía del actor. Un diccionario de antro- 
pología reatral (1985, 1995) suministra una 
serie de investigaciones de la ISTA a la vez 
que fija el programa de la antropología tea- 
cral: «El estudio del comportamiento bioló- 
gico y cultural del hombre en una situación 
de representación, es decir, del hombre que 
utiliza su presencia física y mental según 
principios distintos de los que gobiernan la 
vida cotidiana» (1985, pág: 1). Dada la im- 
portancia de la síntesis de BARBA y de la 
ISTA, recurriremos ampliamente a tales 
principios después de esbozar las razones de 
la emergencia de un pensamiento antropo- 
lógico en el teatro, las condiciones para el 
éxito de una empresa como ésta y la discu- 
sión de algunas de sus tesis. 


4 «- Razones de su emergencia 


a. Relativización de las culturas 


La idea de considerar el teatro desde el 
punto de vista de una antropología o de una 
teoría de la cultura no es nueva. Casi todos 
los tratados teatrales formulan alguna hipó- 
tesis, por modesta que sea, sobre los oríge- 
nes del teatro. Un pensamiento genealógico 
de este tipo desemboca, cn el siglo XX, por 
ejemplo con ARTAUD, en el deseo de un re- 
torno a las fuentes, en una nostalgia de los 
orígenes, en una comparación con las cultu- 
ras más alejadas de la cultura occidental. La 
antropología aplicada a la cultura (incluso 
cuando todavia no adopta este nombre) pa- 
rece surgir Como resultado de la conciencia 
de un «malestar en la civilización» (FREUD), 
de una inadecuación de la cultura a la vida 

similar a la que diagnostica Antonin ÁR- 
TAUD: «Nunca, pese a que es la vida lo que se 
nos escapa, se ha hablado tanto de civiliza- 
ción y de la cultura. Y existe un extraño pa- 
ralelismo entre este hundimiento generaliza- 
do de la vida que está en la base de la 
desmoralización actual y la preocupación 
por una cultura que nunca ha coincidido 
con la vida, y que ha sido creada para regen- 
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tar la vida» (1964b, pág. 9). La sensación de 
este hundimiento de nuestra cultura y la pér- 
dida de un sistema de referencia dominante 
comportan en los hombres de teatro —se lla- 
men BROOK, GROTOWSKI o BARBA— una re- 
lativización de sus prácticas anteriores, las 
abren a formas teatrales exóticas y, sobre 
todo, les confieren una mirada etnológica so- 
bre el actor. Estas experiencias teatrales se 
unen en parte a la antropología lévi-straussia- 
na que trata de comprender al hombre «a par- 
tir del momento en que el tipo de explicación 
que se busca aspira a reconciliar el arte y la ló- 
gica, el pensamiento y la vida, lo sensible y lo 
inteligible» (Claude LÉVI-STRAUSS, Textos de y 
sobre, París, 1979, pág. 186). 


b. Insuficiencia de la lógica racional 


Según una tradición distinta al pensa- 
miento sintomático de FREUD, se sitúa el 
símbolo por encima del concepto y, con 
pensadores como JUNG, KERENYI o ELIADE 
(1965), queda vinculado al «esfuerzo por 
traducir lo que, en la experiencia íntima de 
la psique o en el inconsciente colectivo, des- 
borda los límites del concepto, escapa a las 
categorías del entendimiento, aquello —por 
tanto— que no puede ser conocido en el 
sentido estricto, y que sin embargo puede 
ser «pensado», reconocido a través de formas 
de expresión donde se inscribe la aspiración 
humana a lo incondicionado, a lo absoluto, 
a lo infinito, a la totalidad, es decir, recu- 
riendo al lenguaje de la fenomenología reli- 
glosa, a la apertura sobre lo sagrado» (VER- 
NANT, 1974, pág. 229). Esta apertura sobre 
lo sagrado va acompañada a menudo de un 
retorno a lo religioso, incluso si no se reco- 
noce a sí mismo como tal; toma a veces, se- 
gún ha señalado pertinentemente M. Bo- 
RIE, la forma de una mala conciencia de la 
antropología occidental frente a las socieda- 
des primitivas idealizadas y de una búsqueda 
de la autenticidad perdida: «El teatro, enten- 
dido cada vez más, incluso antes de AR- 
TAUD, no como un espacio destinado a la 
ilustración del texto y sometido a la supre- 
macía de lo escrito, sino como lugar por ex- 
celencia del contacto físico entre actores y 


espectadores, ¿no nos proporciona acaso 
un espacio privilegiado para experimentar 
un retorno a la autenticidad de las relaciones 
humanas?» (BORIE, 1980, pág. 345). El tea- 
tro de participación,” la búsqueda de un hap- 
pening* colectivo o la performance* autobio- 
gráfica extraen de esta fuente la autenticidad 
que ha de permitir la comunicación teatral. 


c. Búsqueda de un nuevo lenguaje 


La aspiración a lo sagrado necesita un nue- 
vo lenguaje que no sea tributario de la lengua 
natural o de una escritura excesivamente racio- 
nalizante: «Romper el lenguaje para alcanzar la 
vida significa hacer o rehacer el teatro; y lo im- 
portante es no creer que este arte deba seguir 
siendo sagrado, es decir, reservado. Lo impor- 
tante es creer que no todo el mundo puede ha- 
cerlo, y que exige una preparación» (ARTAUD, 
19466, pág. 17). Esta preparación para un 
lenguaje que rechaza la facilidad y el deseca- 
miento impele a encontrar una especie de len- 
guaje cifrado que sea al mismo tiempo el de 
quienes crean para la escena, de los participan- 
tes en la ceremonia teatral y de los actores que 
son «como víctimas al suplicio de la hoguera 
que hacen señales desde la pira» (19640). Ello 
equivale a decir que no es fácil encontrar su 
clave o que ésta quemará a quien pretenda en- 
contrarla. Esta hermenéutica que desconfía 
del racionalismo y a fortiori del positivismo se- 
miológico, quisiera descifrar un lenguaje tea- 
tral mítico, llámese jeroglífico (MEYERHOLD), 
ideograma (GROTOWSKI) o «base preexpresiva 
del actor» (BARBA, 1982, pág. 83). 


2 » Condiciones epistemológicas 
de la antropología teatral 


Para fundar una antropología teatral, es 
necesario reunir un cierto número de condi- 
ciones. 


a. Naturaleza de la antropologia 


Suele distinguirse entre la antropología 
fisica (los estudios sobre las características fi- 
siológicas del hombre y de las razas), la an- 
topología filosófica (el estudio del hombre 


ne r ejemplo en el sentido de 
e antropología teórica, pragmática y mo- 
nente, la antropología cultural o 
nización de las sociedades, de los 
a vida cotidiana, etc.): «Tanto si se 
“social” como “cultural”, la antro- 
siempre aspira a conocer al hombre 
emplado, en un caso, a partir de 
ceiones y, en el otro, a partir de sus 
jones» (LÉVI-STRAUSS, 1958, pág. 
tropolgía teatral —sobre todo la 
se ocupa de la dimensión a la vez 
y cultural del actor en una situa- 
» representación. ¡Ambicioso progra- 

so porque ¿qué debemos exami- 
ir exactamente en el estudio del 
cror? ¿Debemos conformarnos con 
ción morfológica y anatómica del 
actor? ¿Hay que medir el trabajo 
el ritmo cardíaco, etc.? ¿Hay que 
izar» la investigación teatral? Se han 
cabo estudios de este tipo sin que 
tados puedan ser relacionados con 
hechos, especialmente los ele- 
ioculturales. 


in del punto de vista 


con LÉVI-STRAUSS (1958, 
3), que el punto de vista del an- 
caracteriza por la objetividad, la 
interés por la significación y la au- 
las relaciones personales, de las 
entre individuos. Sin 
¿la antropología, en la concepción 
4 (que, por otra parte, nunca se refie- 
de LEVI-STRAUSS) no escoge el 
No privilegia un punto de 
objetivo, el del observador dis- 
anera de un espectador, ni el de 
ador que, como el etnólogo, 
todos los daros observables. 
rio, en la voz de TAVIANI (en 
RESE, 1985, págs. 197-206), 
s visiones, la del actor y la del es- 
que le preocupa la utilidad 
nes para el actor, una «autén- 
n empírica del fenómeno del 
1) y, por tanto, su feed-back 
teatral: «Cuando los semió- 


enSsarsi 


ncreta 
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logos analizan un espectáculo como una es- 
tratificación muy densa de los signos, obser- 
van el fenómeno teatral a través de sus resul- 
tados. Sin embargo, nada demuestra que este 
procedimiento pueda ser útil a los autores del 
espectáculo, que deben empezar desde el 
principio y para los cuales aquello que verán 
los espectadores será el punto de llegada» (Ta- 
VIANI, op. cit, pág. 199). 

Pero el corazón de la antropología teatral 
de BARBA se halla en la noción de «técnica 
del cuerpo» (MAUSS), que él sitúa, al contra- 
rio de MAUSS, en «la utilización particular, 
extracotidiana, del cuerpo en el teatro» 
(BARBA, 1982, pág. 1). 


c. Situación de la «tecnica del cuerpo» 


Podríamos aquí —tal como hace, aunque 
bastante parcialmente, VOLLI (en BARBA y SA- 
VARESE, 1985, págs. 113-123)— recurrir al 
artículo de Marcel MAUSS sobre «Las técnicas 
del cuerpo» (1936), es decir, sobre los «modos 
en que los hombres, sociedad por sociedad, 
saben usar su cuerpo». MAUSS ofrece nume- 
rosos ejemplos extraídos de todas las activida- 
des humanas, pero no menciona el teatro o el 
arte y en cualquier caso no los opone, puesto 
que en su perspectiva toda técnica está deter- 
minada por la sociedad. BARBA toma de 
MAUss (1936) esta noción de un cuerpo con- 
dicionado por la cultura, pero lo hace para 
introducir una oposición entre situación coti- 
diana y situación de representación: «Uriliza- 
mos nuestro cuerpo de una manera diferente 
en la vida y en las situaciones de “representa- 
ción”. A nivel cotidiano, tenemos una técnica 
del cuerpo condicionada por nuestra cultura, 
nuestro estado social, nuestra profesión. Pero 
en una situación de “representación” existe una 
técnica del cuerpo totalmente distinta» (1982, 
pág. 83). 

BARBA parece sugerir que, en representa- 
ción, la técnica del cuerpo cambia radical- 
mente y que el actor deja de estar sometido al 
condicionamiento de la cultura. Sin embar- 
go, no se acaba de ver qué es lo que produce 
tal metamorfosis, lo que hace que el actor 
cambie de cuerpo cuando cambia de marco. 
Incluso en representación, el actor —y sobre - 
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todo el actor occidental —está a merced de su 
cultura de origen, en particular de su gestua- 
lidad cotidiana. La idea misma de separar la 
vida de la representación es extraña, puesto 
que el cuerpo utilizado es el mismo y la re- 
presentación no puede borrarlo enteramente. 
Esta distinción entre lo cotidiano y la repre- 
sentación corre el riesgo de caer en una opo- 
sición radical entre la naturaleza (el cuerpo 
cotidiano) y la cultura (el cuerpo en represen- 
tación), oposición que, precisamente, la an- 
tropología quiere refutar. En otro orden de 
ideas, parece como si hubiésemos regresado a 
la época en que la estilística quería distinguir 
a cualquier precio un lenguaje ordinario y un 
lenguaje poético, sin explicar cómo establecer 
el distingo. Del mismo modo, aquí el cuerpo 
en representación es definido tautológica- 
mente: el cuerpo en representación es el cuerpo 
que es representado y que posee propiedades 
específicas y distintas del cuerpo cotidiano. 
En cualquier caso, aunque en efecto pueda 
ser establecida pragmáticamente, la diferencia 
es superficial y no se adentra en la compre- 
hensión de la gestualidad y de la presencia 
(¿por qué reservar esta presencia Únicamente 
ala representación: no estamos también más 
o menos presentes «en la vida»?). 


d, Búsqueda de los universales 
culturales 


Si bien la antropología tiene como objeti- 
vo estudiar la variedad de las manifestacio- 
nes humanas, muy a menudo llega a la con- 
clusión de que, a pesar de las diferencias, 
existe un sustrato común a todos los hom- 
bres, que un mismo mito, por ejemplo, apa- 
rece en lugares muy diversos. LEVI-STRAUSS 
propone una reflexión que pretende «supe- 
rar la antinomia aparente entre la unicidad 
de la condición humana y la pluralidad apa- 
rentemente inagotable de las formas bajo las 
cuales la aprehendemos», 

Una preocupación análoga guía a GRO- 
TOWSKI, que llega a la conclusión de que «la 
cultura, cada cultura particular, determina 
la base objetiva sociobiológica puesto que cada 
cultura está ligada a las récnicas cotidianas del 
cuerpo. Así pues, es imporrante observar Jo 


que permanece constante frente a la variación 
de las culturas, lo que existe como transcultu- 
ral» (en BARBA y SAVARESE, 1985, pág. 126). 

Este universalismo, BARBA lo comparte con 
su maestro, GROTOWSKI, puesto que para él 
los distintos teatros no se parecen en sus ma- 
nifestaciones, sino en sus principios. El libro 
contiene un material iconográfico muy rico, 
destinado a mostrar determinadas analogías 
entre posturas y gestos de actores que pertene- 
cen a las más diversas tradiciones teatrales. 

En efecto, el elemento transcultural Bar. 
BA lo detecta en el «nivel preexpresivo del 
arte del actor» (1985, pág. 13), en la presen- 
cia (sobre todo, de los actores orientales) 
«que choca al espectador y le obliga a mirar», 
un «núcleo de energía, una irradiación su- 
gestiva y sabia, pero no premeditada, que 
capta nuestros sentidos». «No se trata toda- 
vía de “representación”, ni de “imagen” tea- 
tral, sino de la fuerza que brota de un cuer- 
po puesto en forma» (1982, pág. 83). 

BARBA, siguiendo a GROTOWSKI (1971, 
pág. 91), desconfía de la intencionalidad del 
actor, de su deseo de expresión para significar 
tal o cual cosa, Ásí pues, opta por acercarse al 
actor antes de esta expresión, al nivel preex- 
presivo precisamente, que de este modo pue- 
de ser contemplado como universal, igual que 
«la fuerza que brota de un cuerpo puesto en 
forma» (1982, pág. 83) o las fuentes (u orige- 
nes del hombre) que se encuentran en la base 
de las diferentes culturas teatrales y que po- 
drían explicar, como las técnicas preexpresi- 
vas, «el surgimiento del poder creativo» (1985, 
pág. 124). Sea cual sea la metáfora —fuerza 
surgiente, fuente, núcleo de energía, preex- 
presividad—, podemos preguntarnos si este 
«Cuerpo puesto en formo no es, ya desde antes, 
expresivo, incluso si esta expresividad es no in- 
tencional y no comunicativa. ¿Podemos no 
comunicar? ¿No es la situación de representa- 
ción una comunicación de la comunicación? 


3. Otras perspectivas 


a. Retorno a la cuestan de los origenes 


Una de las obsesiones de la antropología 
cultural, especialmente en el siglo xv, ha 


sestión del origen de las lenguas. 
dó cerrado gracias a la lin- 
l. Pero una inquietud se- 
uido agitando las reflexiones 
¡gen del teatro (véase NIETZS- 
9 del prerearro* que lo precedió 
en Enciclopedia de los espec- 
45), Sea cual sea la fecha en que 
arición del rearro, existe un 
.eral en ver en él una seculariza- 
siva de ceremonias o de ritos. 
- dererminar si conserva algún 
origen ritual en sus formas 
«Incluso personalidades muy pró- 
mo BENJAMIN y BRECHT discre- 
cuestión. Para BENJAMIN, toda 
e, incluso «en la época de su re- 
1 mecanizada» (según el título 
de 1936), «encuentra su funda- 
l ritual donde halló su valor de 
«y primigenio. Pese a todos los 
r mediatizarlo de todas las ma- 
es, este fundamento lo recono- 
en las formas más profanas 
tanto que ritual sacralizado» 
20). 
lo, para BRECHT, la emanci- 
ecro al culto ha sido completa: 
dice que el teatro surgió de las 
lel culto, se afirma sencillamente 
donarlas cuando se convirtió 
los misterios no ha conservado 
eligiosa, sino pura y simplemen- 
que en ellos encontraban los 
queño Organon, $ 4), 
RECHT no parece admitir aquí 
ica incesante de lo sagrado y lo 
s posibilidades de resacraliza- 
aro, manifiestas desde ARTAUD, 
SKI y que han sido pues- 
a por la antropología religio- 
sa ELJADE. Podríamos llegar a 
o, con Paul STEFANEK (1976), 
no ha salido jamás verdadera- 
to, puesto que el culto estuvo 
¡pio teatralizado, Volveríamos 
ula de SEMECHSER sobre la rea- 
la antropología y la antropo- 
teatro, fórmula circular e in- 


APARTE 


b. Limites y perspectivas 


Todas estas consideraciones antropológi- 
cas, reavivadas por la reflexión de BARBA, 
han tenido el mérito de replantear zonas en- 
teras de la estética occidental, como la iden- 
tificación y la psicología del actor, la ilusión 
y la caracterización, nociones que han domi- 
nado la reflexión teórica desde ARISTÓTELES 
a BRECHT. Sin embargo, se basan casi exclu- 
sivamente en las tradiciones orientales y no 
elucidan verdaderamente el comportamien- 
to del actor occidental, aunque inducen a 
creer que también lo podrían incluir. Se pro- 
duce sin cesar un deslizamiento no sólo por 
lo que se refiere a los fundamentos episte- 
mológicos de la encuesta, sino también en 
lo que concierne a su objeto exacto. Cabe 
lamentar también que no se haya hecho re- 
ferencia más a menudo a «verdaderos» antro- 
pólogos como LEVI-STRAUSS, TURNER (1982), 
LEROLGOURHAN (1974) o JOUSSE (1974). 
Ello no impide que la antropología teatral, y 
sobre todo la de BARBA y sus colaboradores 
de la ISTA, constituya la respuesta más siste- 
mática y ambiciosa a la teorización política 
de un BRECHT o al funcionalismo de la se- 
miología. 


5 Ernoescenología, ernodrama, teatro antro- 
pológico. 


Eliade, 1963, 1965; Esprit, nov. 1963: Drama 

Review, 1. 59, sept. 1973, 1, 94, 1982; Brook, 
1968; Durand, G., 1969; Barba, 1995; Borie, 
1980, 1981, 1982; Inncs, 1981; Pradier, 1985; 
Slawinska, 1985: Pavis, 19964. 


APARTE 


Eran; aparté. Ingl.: asida Al: Beisette- 
sprechen, 


Discurso del personaje que no va dirigido 
aun interlocutor, sino a sí mismo (y consi- 
guientemente al público), Se distingue del 
monólogo por su brevedad, su integración al 
resto del diálogo, El aparte parece escapárse- 
le al personaje y es oido «por azar» por el pú- 
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aB APLAUSO 


blico, mientras que el monólogo es un dis- 
curso más organizado, destinado a ser perci- 
bido y separado de la situación dialógica. 
No hay que confundir la frase que el perso- 
naje simula dirigirse a sí mismo con la frase 
intencionalmente dirigida al público. 


1+ El aparte es una forma de monólogo,” 
pero en el teatro se convierte en un diálogo 
directo con el público. Su cualidad esencial 
es la de introducir una modalidad distinta a 
la del diálogo. El diálogo se basa en el inter- 
cambio constante de los puntos de vista y 
en el choque de los contextos; desarrolla el 
juego de la intersubjetividad y aumenta la 
posibilidad de engaño recíproco entre los 
personajes. Por el contrario, el aparte redu- 
ce el contexto semántico al de un único per- 
sonaje; señala la «verdadera» intención u 
opinión del carácter, de tal modo que el es- 
pectador sabe a qué atenerse y puede juzgar 
la situación con conocimiento de causa. En 
efecto, en el aparte, el monologante jamás 
miente, puesto que, «normalmente», uno no 
suele engañarse a sí mismo. Estos momen- 
tos de verdad interior son, además, ticm- 
pos muertos en el desarrollo dramático, 
que el espectador aprovecha para formular 
su juicio. 


2+ La tipología del aparte se superpone a la 
del monólogo: autorreflexividad, conniven- 
cia con el público, toma de conciencia, deci- 
sión, interpelación al público,* monólogo 
interior, etc. 


3» El aparte va acompañado de un juego 
escénico susceptible de hacerlo verosímil 
(desplazamiento lateral del actor, cambio de 
tono, mirada fija en la sala). Dererminadas 
técnicas le permiten a la vez «pasar las candi- 
lejas», y por tanto ser verosímil, y no ocultar 
su carácter de recurso: cañón enfocado sobre 
el monologante, voz en off, cambio en la ilu- 
minación ambiente, etc. 

Sólo una concepción ingenuamente natu- 
ralista de la representación se ha empeñado 
en criticar el uso del aparte. La puesta en es- 
cena actual redescubre sus virtudes: poder 
lúdico y eficacia dramatúrgica. 


50 Soliloquio, discurso, frase de autor, épico. 


Larthomas, 1972; Gulli-Puglia, 1976; 
Pfister, 1977, 


APLAUSO 


PSN Eran: aplaudissement, lng.: aplansse, Al: 
Beifall. 


El aplauso en sentido estricto —el hecho 
de palmear— es un fenómeno bastante uni- 
versal. Revela en primer lugar la reacción 
quasi fisica del espectador” que, después de 
un forzada inmovilidad, libera su energía. El 
aplauso siempre tiene una función pática; 
dice: «Te acojo y te valoro». Pero, en un 
movimiento de denegación, * dice también: 
«Rompo la ilusión para decirte que me has 
hecho disfrutar al ilusionarme». El aplauso 
es el encuentro «mano a mano» entre el es- 
pectador y el artista, más allá de la ficción. 

La costumbre de aplaudir a los actores es 

muy antigua. Los griegos incluso habían pre- 
visto un encantador dios menor para esta ac- 
tividad: Krotos. El hábito de palmear es ge- 
neral en la Europa del siglo xvt1. En algunas 
culturas, el público manifiesta su aproba- 
ción con gritos o silbidos. En cualquier caso, 
hoy se discute si hay que aplaudir durante 
la representación, rompiendo de este modo la 
ilusión. En efecto, el aplauso es un elemento 
de distanciamiento, una intervención de la 
realidad en el arte. Hoy constatamos que el 
público burgués gusta de aplaudir a «sus» ac- 
tores y sus pruebas de ingenio, e incluso al 
decorado al principio de cada acto, y que in- 
terviene frecuentemente durante los espec- 
táculos de bulevar o de la Comédie-Frangai- 
se; en cambio, el público más intelectual y 
«vanguardista» sólo manifiesta su entusias- 
mo cuando ha caído el telón, a fin de no 
alentar el exhibicionismo de los actores o los 
efectismos de la puesta en escena, y para ex- 
presar su agradecimiento a los artistas en 
bloque, una vez concluido el espectáculo, 
llamando a escena, si conviene, a los actores, 
al director, al escenógrafo o incluso al autor, 
suponiendo que se atreva a salir. 


ces, los aplausos son literalmente 
en escena. Desde tiempos inmemo- 
s empresarios teatrales han remune- 
servicios de la claca profesional para 
al público a valorar el espectáculo. 


e incluso incorporados a la puesta 
; saludar siguen interpretando su per- 

añaden un gag (una forma poco ho- 
de ganarse al público fácil). 


ke, 1952; Goffman, 1974. 


OLÍNEO Y DIONISÍACO 


a Eran: apollinien et dionysiaque, Ingl.: Apo- 
| Minian and Dionysiac, AL: Apollinische und 


ha he. 


y El nacimiento de la tragedia (1872), 
ISCHE opone dos tendencias del arte 

> que convierte en principios antiten- 
todas las artes. Su análisis pretende 
der las fuerzas impulsivas y confor- 
de la creación artística según las cua- 

o arte evoluciona. 

neo es el arte de la medida y de la ar- 
del conocimiento de sí mismo y de los 
límites. La imagen del escultor dando 

a la materia, figurando lo real y absorto 
remplación de la imagen y del sueño, 
ne como arquetipo de lo apolíneo, 
“rústica sometida al límite del sueño y 
ipio de la individualización. La arquí- 
dórica, la música riumada, la poesía in- 

le HOMERO y la pintura de RAFAEL son 
de sus manifestaciones. 

¡onisíaco no es la anarquía bárbara 
fiestas y de las orgías paganas; está 
do a la ebriedad, a las fuerzas incon- 
s del hombre que renacen con la pri- 
a la naturaleza y al individuo recon- 
Es el arte de la música sin forma 
da y que asusta al auditor y al ejecu- 
No presenta ninguna formalización, 
n sufrimiento y una resonancia prt- 
¿En él, el hombre se siente como un 


la] 


ñ dos casi siempre estánen-  ! a, r cien 
ea 3 no pueden existir uno sin el otro; se com 


como por ejemplo, cuando los ac- pletan € 
, 


| 


dios que destruye todas las barreras € 1n- 
vierte los valores tradicionales, sel hombre 
deja de ser artista, Se ha convertido en obra 


de arre» (1967, pág. 25). 


A pesar —o más bien, a Causa de—su na- 
uraleza inversa, lo apolíneo y lo dionisíaco 
n el trabajo creador, provocan el 
nacimiento del arte griego y, de un modo 
más general, el de la historia del arte. Esta 
oposición no coincide totalmente COn los 
antagonismos dlasicismo/romanticismo, tec- 
nica! inspiración, forma depurada/content- 
do desbordante, forma cerrada? | forma abier- 
ta.* Sin embargo, reuriliza y reestructura 
algunas características contradictorias del 
arte occidental cuyo teatro na es más que un 
caso particular. Sin duda, en una ipología 
de los estilos de la escenificación aparecerian 
tales tensiones: por ejemplo, la oposición 
entre un teatro de la crueldad,* de inspita- 

ción dionisfaca (como el esbozado por AÁR- 

TAUD), y UN teatro «apolínco» que controla 

tanto como puede su funcionamiento, 

como el de la práctica brechtiana. 


APUNTADOR 
Fran.: souffleur, Ingl.: prompter Al; Soufflenr. 


La función del apuntador, creada en el si- 

glo XVIII, se halla hoy en vías de desaparición: 
en Francia, sólo existe de manera institucio. 
nal en la Comédie-Frangaise, tal vez a Causa 
del abandono del sistema de alternancia y de 
los escenarios a la italiana. El apuntador, O la 
apuntadora, ayuda a los actores en dificulta- 
des hablando «en un soplo», articulando 
bien pero sin gritar, desde bastidores o desde 
una obertura, camuflada por la concha, en cl 
centro del proscenio. Se sopla la palabra o, sl 
el actor se embarulla en una frase, la frase si- 
guiente, prestando atención a los tiempos de 
longitud variable para no confundirlos con 
lapsus de memoria. Observando a los acto- 
res, el buen apuntador debe ser capaz de an- 
ticiparse al error 0 4 la dificultad e intervenir 
en el momento adecuado. 


ARGUMENTO 


ARGUMENTO 


PSA (Del latín argumentur, cosa mostrada, dada, 
expuesta.) 

Eran.: argument, Ingl.: plot outline; Al: Inbalt- 

sangabe. 


1» Resumen de la historia que se cuenta en 
la obra, el argumento (o expositio argumenti) 
es ofrecido antes de empezar la obra propia- 
mente dicha para informar al público sobre 
la historia que le va a ser contada, sobre todo 
en el caso del resumen en lengua vulgar de 
una obra en latín (en la Edad Media). COR- 
NEILLE, en la edición de su teatro de 1660, 
incluyó un argumento antes de cada una de 
las obras. 

ARISTÓTELES sugiere al dramaturgo uti- 
lizar el argumento como punto de partida 
e idea general del drama: «Tanto si se trata 
de temas ya conocidos como de temas com- 
puestos por uno mismo, es necesario esta- 
blecer su idea general y sólo después cons- 
truir los episodios y desarrollarlos» (Poética, 
$ 14555). A continuación, el poeta podrá 
estructurar la fábula en episodios, preci- 
sando los nombres y los lugares. Reflexio- 
nar ante todo sobre el argumento obliga a 
hablar de verdades y de conflictos univer- 
sales, a provilegiar la filosofía y lo general 
en detrimento de la historia y de lo parti- 


cular ($ 14515). 


2- Sinónimo de fábula,” mythos" o tema, 
el argumento es la historia expuesta, recons- 
tituida en una lógica del acontecimiento, el 
significado de la fábula (historia relatada) 
que se opone a su significante (discurso* rela- 
tante). Algunos géneros teatrales como la 
farsa” o la commedia dell'arte* utilizan el ar- 
gumento (el canevás)* como texto que sirve 
de base para la improvisación de los actores. 
A veces, el argumento es presentado bajo 
forma de pantomima: así, en Hamlet, la pan- 
tomima precede a los diálogos de la escena 
del envenenamiento, 


3» Como en el caso de la fábula, a veces 
encontramos argumento en los dos senti- 
dos de 1) historia relatada (fábula como 


materia) y de 2) discurso relatante (fábula 
como estructura del relato). Parece más 
adecuado reservar el uso de argumento al 
sentido de historia relatada, independien- 
temente y con anterioridad al orden de 
presentación, es decir, de la intriga” (ej.: el 
argumento de Berenice expuesto por RACI- 
NE en su prefacio). 


ARISTOTÉLICO (TEATRO) 


MS Eran: 1héátre aristotélicien; Ingl.: Aristote- 
lian theatre, Al.: aristotelisches Theater. 


1- Término utilizado por BRECHT y adop- 
tado por la crítica para designar una dra- 
maturgia” que procede explícitamente de 
ARISTÓTELES, dramaturgia basada en la ¿ln- 
sión* y la identificación.* El término se ha 
convertido en sinónimo de teatro dramáti- 
co,* teatro ilusionista” o teatro de la identifi- 
cación. 


2+ BRECHT identifica (erróneamente) esta 
única característica con la concepción aris- 
totélica: lanza sus ataques contra la drama- 
turgia que pretende la identificación del es- 
pectador a fin de provocar en él un efecto de 
catarsis,* impidiendo toda actitud crítica. 
Sin embargo, la identificación no es más que 
uno de los criterios de la doctrina aristotéli- 
ca. Es necesario añadirle el respeto de las tres 
unidades* (especialmente la coherencia* y la 
unificación de la acción), el papel del desti- 
no y de la necesidad en la presentación de la 
fábula: la obra es construida alrededor de 
un conflicto, de una siruación «bloqueada» 
(«anudada») que debe ser resuelta (mudo,” 
desenlace) .* 


3» Sería igualmente erróneo asimilar teatro 
antiaristotélico y forma épica:* la utiliza- 
ción de técnicas épicas no garantiza automá- 
ticamente una actitud crítica y transforma- 
dora del espectador. Recíprocamente, otras 
formas teatrales pueden surgir en la estela de 
una dramaturgia catártica sin que por ello 
las facultades del espectador se vean parali- 
zadas (Living Theatre). El dramaturgo no 


qué utilizar servilmente el molde 
élico para producir intensos efectos 


Brechtiano, forma cerrada y forma abierta. 


des, 1914, 1975; Kommerell, 1940; 
Kesting» 195% Benjamin, 1969; Brecht, 


11063,1972: Fashas, 1974. 


] griego archenpos, modelo primitivo.) 
: archémpe, Wgl.: archenype Al: Ar- 


¿my la psicología de Jung, el arquetipo 
«conjunto de disposiciones adquiri- 
universales del imaginario humano. 
'quetipos están contenidos en el in- 
¡ente colectivo y se manifiestan en la 
encia de los individuos y de los pue- 
r los sueños, la imaginación y los 
La crítica literaria (FRYE, 1957) ha adop- 
tado esta noción para desvelar, más allá de 
s producciones poéticas, una red de mitos 
1 su origen en una visión coletva. 
rastro de imágenes recurrentes reve- 
de la experiencia y de la creación hu- 
(la culpa, el pecado, la muerte, la vo- 
] de poder, etc.). 


y estudio tipológico de los personajes” 
ticos revela que determinadas figuras 
de una visión intuitiva y mítica del 
y que remiten a complejos o a com- 
entos universales. En este orden de 
podríamos decir que Fausto, Fedra o 
son personajes arquetípicos. El inte- 
tales personajes es que desbordan 

ente el marco estrecho de sus situa- 
: particulares según los diversos dra- 
para elevarse a la categoría de mo- 
reaico universal. Así pues, el arquetipo 
er considerado como un tipo de per- 
particularmente general y recurrente 
obra, en una época o en todas las li- 
s y mitologías. 


ARTE JEATHAL] 3 


Tipo, estereotipo, modelo acrancial, antro- 
pología teatral. 


ES Jung, 1937; Slawinska, 1985. 


ARTE DRAMÁTICO 


Fran.: art dramatique, Ingl.: dramatic art; 
Al.: dramatische Kunst, 


A menudo, esta expresión se utiliza en el 
sentido más general de «teatro», para desig- 
nar al mismo tiempo la práctica artística 
(hacer teatro) y el conjunto de obras, textos 
y literatura dramática que sirve de base es- 
crita a la representación o a la puesta en 
escena. Así pues, el arte dramático es un gé- 
nero dentro de la literarura y una práctica 
vinculada a la interpretación del actor que 
encarna o muestra un personaje ante un pú- 
blico. 


' Esencia del reatro, especificidad, teatrali- 
dad, ernoescenología. 


y Arnold, 1951; Villiers, 1951; Aslan, 1963, 


ARTE TEATRAL 


Eran: arc ehéátral. Ingl.: theatre art Al.: 
Theaterkunst. 


Arte teatral es una alianza de palabras que 
contiene en germen todas las contradiccio- 
nes del teatro: ¿es éste un arte autónomo 
que tiene sus propias leyes y posee una es- 
pecificidad* estérica? ¿O bien no es otra cosa 
que la resultante —sÍntesis, conglomerado 
o yuxtaposición— de diversas artes como 
la pintura, la poesía, la arquitectura, la mú- 
sica, la danza y el gesto? Ambos puntos de 
vista coexisten en la historia de la estética. 
Pero se trata, en primer lugar, de interro- 
garse sobre sus origenes y su tradición occi- 


dental. 


s2 |ARTE TEATRAL 


1» Origenes del teatro 


La riqueza infinita de las formas y de las 
tradiciones teatrales a lo largo de la historia 
hace imposible una definición, incluso muy 
general, del arte teatral. La ctimología de la 
palabra griega theatron, que designaba el lu- 
gar desde donde los espectadores veían la re- 
presentación sólo explica parcialmente un 
componente de este arte. En efecto, arte vi- 
sual por excelencia, espacio del voyeurismo 
institucionalizado, el teatro, pese a todo, ha 
sido «reducido» muy a menudo a un género 
literario, el arte dramático, cuya parte espec- 
tacular fue considerada, desde ARISTÓTELES, 
como accesoria y necesariamente sometida 
al texto. 

A esta dispersión de las formas teatrales y 
de los géneros dramáticos corresponde una 
similar diversidad de las condiciones mate- 
riales, sociales y estéticas de la empresa tea- 
tral: ¿qué vínculo puede existir, por ejem- 
plo, entre un ritual primitivo, una obra de 
bulevar, un misterio medieval o un espectá- 
culo de la tradición india o china? Los so- 
ciólogos y los antropólogos tienen serias di- 
ficultades para determinar las motivaciones 
de la necesidad de teatro en el hombre. Han 
mencionado sucesiva —o simultáneamen- 
te— el deseo mimético, el gusto por el jue- 
go de niños y adultos, la función iniciadora 
del ceremonial, la necesidad de contar his- 
torias y de burlarse impunemente de un es- 
tado social, el placer que proporciona meta- 
morfosearse en el actor. El origen del teatro 
habría sido ritual* y religioso, y el indivi- 
duo, fundida en el grupo, habría participa- 
do en una ceremonia, antes de delegar poco 
a poco esta tarea al actor o al sacerdote; el 
teatro sólo se habría separado progresiva- 
mente de su esencia mágica y religiosa y se 
habría hecho lo suficientemente fuerte como 
para desafiar a esta sociedad: de ahí las difi- 
cultades históricas que caracterizan su rela- 
ción con la autoridad, con la ley, por no de- 
cir con su simple derecho de ciudadanía. 
Sea cual sca el valor de tales teorías, el teatro 
de hoy no tiene nada que ver con este ori- 
gen cúltico (salvo en algunas experiencias 
de un retorno al mito o a la ceremonia que 


buscan, siguiendo a ARTAUD, la pureza ori- 
ginal del acto teatral). Se ha diversificado 
hasta el punto de responder a numerosas 
nuevas funciones estéticas y sociales. Su de- 
sarrollo está íntimamente ligado al de la 
conciencia social y tecnológica: ¿acaso no se 
predice periódicamente su imminente desa- 
parición ante la invasión de los medios de co- 
municación* y de las artes de masas? 


2+ La tradición occidental 


Aunque la cuestión de la esencia” y de la 
especificidad del arte teatral siempre tiene 
algo de idealista y de metafísico, muy aleja- 
do de la realidad de las prácticas teatrales, 
podemos enumerar, al menos, para nuestra 
tradición occidental, algunos rasgos caracte- 
rísticos de este arte, desde los griegos hasta 
hoy. La noción de arte difiere de la de arte- 
sanado, de técnica o de ritual: incluso si tie- 
ne a su disposición diversas técnicas (de la 
interpretación, de la escenografía, etc.) y si- 
gue poseyendo una parte de acciones pres- 
critas e inmutables, el teatro desborda el 
marco de cada uno de sus componentes. 
Presenta siempre una acción (o la represen- 
tación mimética de una acción) a través de 
actores que encarnan o muestran para un 
público reunido en un tiempo y en un lugar 
más o menos organizados para acogerlo. Un 
texto (o una acción), un cuerpo de actor, un 
escenario, un espectador: ésta parece ser la 
cadena obligada de toda comunicación tea- 
tral. Cada eslabón de esta cadena adopta, sin 
embargo, formas muy diversas: el texto es 
sustiruido en algunas ocasiones por un estilo 
de intepretación no literario, incluso si se 
trata de un texto social igualmente fijo y le- 
gible; el cuerpo del actor pierde su valor de 
presencia humana cuando el director de es- 
cena lo convierte en una «supermarioneta*» 
o cuando es reemplazado por un objeto o un 
dispositivo escénico figurado por la esceno- 
grafía; el escenario no tiene por qué ser el de 
un edificio rearral construido específicamen- 
te para la representación de obras dramáti- 
cas: una plaza pública, un hangar o cual- 
quier otro lugar «desviado» pueden prestarse 
perfectamente a la actividad teatral; por lo 


al espectador, es imposible cli- 
11mente sin transtormar el arte 
un juego dramático donde todos 
cipantes, en un rito que no necesita 
, e mirada exterior para ser llevado a 
una «actividad de capillita», un 
totalmente encerrados en sí mis- 


te dramático se basa originariamente 
República de PLATÓN o la Poética de 
PELES) en una distinción entre la mé- 
resentación de las acciones por 
n directa) y la diégesis (relato de estas 
icciones por un narrador). La mí- 
convierte, posteriormente, en la 
la «objetividad» teatral (en el senti- 
SZONDI, 1956): los él de los persona- 

antes y parlantes) son dialogados 
o del autor dramático; la re-presenta- 
ofrece como imagen de un mundo ya 
do. De hecho, hoy sabemos que la 
ración mimética no es directa e 
ta, sino una transformación en dis- 
lel texto y de los actores. La represen- 
teatral comporta un conjunto de di- 
1s, consejos y órdenes contenidos en 
ura” teatral, texto y acotaciones es- 


A” 


e 
q 


ción y la jerarquía entre los géne- 
tienen nada de rígido y de definitivo, 

mo pretendía la poética clásica, basada 
visión normativa de los géneros y de 
iones sociales. Todo el arte teatral 
oráneo denuncia esta tripartición 
atro/poesía/novela. Igualmente, la polari- 

ia/comedia, que también se en- 

en la doble tradición de los géneros 
(tragedia, alta comedia) o «vulga- 

sa, gran espectáculo) pierde su senti- 
evolución de las relaciones sociales 
entaban estas relaciones de clase. 


tunada 
3 


Batro en un sistema 
3s artes 


La mayor parte de los teóricos están dis- 
HEstos 4 aceptar que el arte tearral dispone 
los medios artísticos y tecnológicos 
s en una época dada. CRAIG, por 


ARTE TEATRAL 


ejemplo, lo define así (de una manera quasi 
rautológica): «El arte del teatro no es ni el 
arte de la interpretación actoral, ni la obra 
de teatro, ni la comparsería, ni la danza. [...] 
Es el conjunto de los elementos de los cuales 
se componen estos diferentes ámbitos. Está 
hecho del movimiento, que es el espíritu del 
arte del actor, de las palabras, que forman el 
cuerpo de la obra, de la línea y del color, que 
son el alma del decorado, del ritmo, que es la 
esencia de la danza» (CRAIG, 1905, pág. 101). 


b. Sin embargo, no reina la unanimidad en 
lo que concierne al vínculo recíproco de es- 
tas distintas artes. Para los partidarios del 
Gesamtkunstwerk” wagneriano, las artes es- 
cénicas deben converger en una síntesis y 
unificarse gracias a las redundancias entre 
los diversos sistemas. 


e. Para otros, no obstante, es imposible unir 
artes diferentes; en el mejor de los casos, da- 
ría lugar a un conglomerado no estructura- 
do; lo importante es establecer una jerarquía 
entre los medios y articularlos en función 
del resultado esperado y del gusto del direc- 
tor de escena. La jerarquía propuesta por 
AppIA (1954) —actor, espacio, luz, pintu- 
ra— no es más que una de las innumerables 
posibilidades de la estética.* 


d. Otros teóricos critican la noción de un 
arte teatral concebido como un Gesamtkunst- 
werk o teatro total, y la sustituyen por la de 
trabajo teatral" (BRECHT). Las artes escénicas 
sólo existen y significan en sus diferencias o 
contradicciones (véase BRECHT, Pequeño Or- 
ganon, $ 74). La escenificación hace traba- 
jar el escenario contra el texto, la música con- 
tra el sentido lingitístico, la gestualidad 
contra la música o el texto, etc. 


4» La especificidad y los limites 
del arte teatral 


Una ojeada rápida a los escritos sobre el 
teatro muestra que ninguna teoría está en 
condiciones de reducir el arte reatral a com- 
ponentes necesarios y suficientes. Resulta 
imposible limitar este arte a un conjunto de 


técnicas: y la práctica se encarga de ampliar 
constantemente el horizonte escénico: pro- 
yección” de diapositivas o de películas (P1s- 
CATOR, SVOBODA), deslizamientos del teatro 
hacia la escultura (Bread and Puppet), la 
danza y el mimo, la acción política (agrt- 
prop)" o el evento (happening) .* 

En consecuencia, el estudio del arte teatral 
se ramifica en ámbitos de estudio infinitos, 
dado que el programa es desmesurado: inclu- 
so el de SOURIAU parece demasiado tímido: 
«Un tratado de teatro debería examinar suce- 
sivamente al menos todos estos factores; el au- 
tor, el universo teatral, los personajes, el lu- 
gar, el espacio escénico, el decorado, la 
exposición del tema, la acción, las situacio- 
nes, el desenlace, el arte del acror, el especta- 
dor, las categorías teatrales: trágico, dramático, 
cómico; finalmente, las síntesis: teatro-y- 
poesía, teatro-y-música, teatro-y-danza, para 
terminar en las formas parateatrales: espec- 
táculos diversos, circo, marionetas, etc. Sin 
olvidar la interferencia con otras artes y, par- 
ticularmente, con el nuevo arte del cine» 
(SOURIAU, citado en ÁSLAN, 1963, pág. 17). 


l Esencia del teatro, escenificación, antropo- 


logía teatral, ernoescenología. 


NO Rouché, 1910; Craig, 1964; Touchard, 1968; 
Kowzan, 1970; Schechner, 1977; Mignon, 
1986; Jomaron, 1989; Corvin, 1991. 


ARTES DE LA 
REPRESENTACIÓN 


Fran.: arts de la représentation; Ingl.: 
ming arts, Al.: darstellende Kiinste. 


perfor- 


1+ Este término genérico incluye las artes 
fundadas en la representación o en la re-pre- 
sentación (presentación renovada) de sus 
materiales (escenario, actor, imagen, voz, etc.). 
Necesariamente hay una imagen/representa- 
ción que desempeña un papel de significan- 
te (de materia audiovisual) para un signifi- 
cado que será el resultado, el fin y la 
culminación de la representación,” significa- 
do que en ningún modo está fijado o es de- 


5s4|lARTES DE LA REPRESENTACIÓN 


finitivo. El teatro hablado, musical o ges- 
tual, la danza, la ópera y la opereta, las ma- 
rionetas, así como las artes mediáticas (o 
mecanizadas) como el cine, la televisión y la 
radio, son artes de la representación. 


2* Estasartes se caracterizan por un doble ni- 
vel: lo representante —el cuadro, la escena, 
etc— y lo representado —la realidad figurada 
o simbolizada—. La representación siempre 
es una reconstitución de algo distinto: aconte- 
cimiento pretérito, personaje histórico, objeto 
real. De aquí nace la impresión de que en el 
cuadro no vemos más que una realidad segun- 
da. Pero el teatro es el único arte figurativo 
que se «presenta» al espectador una única vez, 
incluso cuando toma sus medios de expresión 
a una multitud de sistemas exteriores, 


' Artes escénicas, arte teatral, teatralidad, me- 
dios de comunicación, escenificación, puesta 
en escena, ernoescenología. 


ARTES DE LA VIDA 


Eran. arts de la vie, Ingl.: life arts, Al.: Le- 
benskiúnste. 


Término calcado del de «ciencias de la 
vida» y empleado (BARBA, 1993 y su «cuer- 
po-en-vida»; PRADIER y sus «comportamien- 
tos humanos espectaculares organizados») 
para las artes escénicas que utilizan el cuerpo 
vivo: teatro hablado, danza, mimo, danza-tea- 
tro, Ópera, etc,, en contraste con las arres me- 
cánicas que tan sólo reproducen una imagen 
del cuerpo (cine, vídeo, instalación). 


ARTES ESCÉNICAS 


Eran.: arts de la scéne; Ingl.: performing arts, 
stage arts, AL: Bilhmenkiúnste. 


Las artes escénicas están ligadas a la presen- 
tación directa, no diferida o recibida a través 
de un medio de comunicación, del producto 
artístico. El equivalente inglés (performing arts) 
traduce adecuadamente la idea fundamental 


arres escénicas: son «conformadas», 
cramente, hic er nunc, para un pú- 
ste (a) la representación: el teatro 
papado, bailado o mimado (ges- 

a, la pantomima y la ópera son los 
2 conocidos. No tiene ninguna 
la forma del escenario, ni la rela- 
ario-sala (relación teatral);* lo que 
la inmediatez de la comunicación 
a través de los performers* (actores, 
es, Cantantes, mimos, etc.). 


te de la representación, arte teatral, tea- 


' u.atellana, Fábulas de Arella.) 
: atellanes; Ingl.: arellane, Atellan farces, 


eñas farsas de carácter bufonesco 
bre procede de su ciudad de ori- 
en la Campania. Inventadas en 
a. J.C., las arellanas presentan per- 
otipados* y grotescos: Macus, el 
ucco, el glotón y fanfarrón; Pappus, 
aro y ridículo; Dossenus, filósofo 
tuto. Fueron adoptadas por los 
romanos (que actuaban con másca- 
entadas como complemento a las 
yy son consideradas como el prece- 
Emoto de la commedia dell'arte.* 


icos (excluyendo los decora- 
ario)" que los actores utilizan o 
in durante la representación. Muy 

5 en el teatro naturalista, que re- 
medio con todos sus atributos, 
perder su valor caracterizador 
je en máquinas” de juego o en 
. O incluso, como en el 
Absurdo (el de lONESCO particular- 


AUTO SACRAMENTAL 


mente) en objetos-metáfora de la invasión 
del mundo exterior en la vida de los indivi- 
duos. Se convierten en verdaderos personajes 
y acaban invadiendo totalmente el escenario. 


7 Espacio, tablado. 


Veltrusky, 1940; Bogatyrev, 1971; Hoppe, 

1971; Saison, 1974; Harris y Montgomery, 
1975; Adam, 1976, págs. 23-27; Ubersfeld, 19804; 
Pavis, 1996a, págs. 158-181. 


AUTO 


Fran.: ¡ex Ingl.: medieval play, Al.: mittelal- 
terliches Theater. 


Forma dramática medieval (siglos XI! y XI). 
Presenta escénicamente episodios de la Bi- 
blia, pero desde el siglo XII! se extiende a te- 
mas profanos (ej.: El juego de la enramada, de 
ADAM DE LA HALLE) y adopta formas muy 
diversas: comedia de magia, parábola, revista 
satírica, pastoral (El muchacho y el ciego). 


5 Farsa, moralidad, sotie, misterio. 


AUTO SACRAMENTAL 


Pay (Del latín actus, acto, acción, y sacramen- 
num, sacramento, misterio.) 


Obras religiosas alegóricas representadas en 
España o en Portugal en ocasión del Corpus 
Christi y que tratan de los problemas morales 
y teológicos (el sacramento de la eucaristía). 
El espectáculo era representado sobre carre- 
tas, mezclaba farsas y danzas con la historia 
sagrada y atraía al público popular. Se mantu- 
vieron durante toda la Edad Media, llegaron 
a su apogeo en cl Siglo de Oro y fueron pro- 
hibidos en 1765. Ejercieron una profunda in- 
fluencia sobre los dramaturgos portugueses 
(VICENTE) o españoles (LOPE DE VEGA, Tir- 
SO DE MOLINA, CALDERÓN, etc.). 


NN Flecniakoska, 1961; Sentaurens, 1984. 


AUTOTEATRO 


AUTOTEATRO 


Eran: autothéátre, Ingl.: autotheatre Al.: 
Autotheater. 


Este término es empleado por ABIRACHED 
(1992, pág. 188) para calificar el fenómeno 
del teatro amateur: a menudo, los partici- 
pantes sólo hacen teatro para sí mismos (sean 
cuales sean sus motivaciones), y no para un 
público exterior. Podría aplicarse igualmen- 
te a un teatro que tan sólo hace referencia a 
sí mismo, a través de citas de juegos, de réc- 
nicas o de realizaciones y que, de este modo, 
evita reproducir el mundo exterior: «Dioni- 
sos que cede su lugar a un narciso enamora- 
do de su reflejo» (Ph. IVERNEL, Journal du 
TEP, 1995). 


AUTOR DRAMÁTICO 


Fran.: auteur dramatique, Ingl.: dramatist, 
playwright, Al: Bibnenautor, Dramatiker. 


1+ Este término es usado hoy preferente- 
mente a dramaturgo” (anticuado o reservado 
a la acepción moderna de «consejero litera- 
rio») y a poeta dramático (arcaico, aplicable a 
un autor que escribe en verso). 

El estatuto del autor ha variado considera- 
blemente a lo largo de la historia. Hasta 
principios del siglo XVI! no es más que un 
simple suministrador de textos. En Francia, 
habrá que esperar hasta CORNEILLE para que 
el dramaturgo se convierta en una verdadera 
persona social, reconocida, y capital en la 
elaboración de la representación. Su impor- 
tancia podrá parecer, incluso, desproporcio- 
nada a la del director de escena (que no apa- 
rece, al menos bajo una forma consciente de 
sí misma, hasta fines del siglo xIX) y sobre 
todo del actor que no es más que «el instru- 
mento con el que interpreta el autor, una es- 
ponja que absorbe los colores y los reprodu- 
ce sin ningún cambio». 


2* La teoría teatral tiende a sustituirlo por 
un sujeto global, un colectivo de enuncia- 
ción, una especie de equivalente del narra- 


dor en el texto de la novela. Sin embargo, 
este sujeto «auctorial» es difícilmente detec- 
table salvo en el caso de las acotaciones escé- 
nicas," del coro” o del raisonneur.* E inclu- 
so tales instancias no son, de hecho, más que 
un sustituto literario y a veces deceptivo del 
autor dramático. Sería más razonable verle 
trabajando en la estructuración de la fábula, 
el montaje de las acciones, la resultante (no 
obstante difícil de dibujar) de las perspecti- 
vas y de los contextos semánticos de los dia- 
logantes (VELTRUSKY, 1941; SCHIMD, 1973). 
En cualquier caso, el texto clásico, cuando es 
formalmente homogéneo y está caracteriza- 
do por rasgos prosódicos y léxicos supraseg- 
mentales y propios de todo texto, revela 
siempre, a pesar de la división en varios pa- 
peles, la huella de su autor. 


3* Por otra parte, el autor dramático no es 
más que el primer eslabón (esencial, sin em- 
bargo, en la medida en que el verbo es el sis- 
tema más preciso y estable) de una cadena de 
producción que lamina, pero enriquece tam- 
bién, el texto a través de la escenificación,” la 
actuación del actor, la presentación escénica 
concreta y la recepción por parte del público, 


eS Obra, discurso, 


Vinaver, 1987, 1993; Corvin y Lemahieu 
en Corvin, 1991, págs. 73-75. Véase la re- 
vista Les cahiers de Prospéro. 


AVISO AL LECTOR 
Fran.: avertissement, Ingl.: preface, Al.: Vor- 


twort. 


Texto «escolta» a través del cual el autor se 
dirige directamente al lector para ponerle al 
corriente de sus intenciones, precisar las cir- 
cunstancias de su trabajo, prevenirle ante 
posibles objeciones. Pertenece al paratexto” 
—siendo, así, exterior al texto dramático—" 
y por ello es un modo de lectura que intenta 
orientar la lectura del futuro público. En 
este sentido, es un procedimiento destinado 
a guiar la recepción (prefacio) .* 


OMECÁNICA 
¿ biomécanique, Ingl.: biormechanics 
.: Biomechanik. 


tudio de la mecánica aplicada al cuerpo 

MEYERHOLD utiliza esta expresión 

cribir un método de entrenamien- 

el actor basado en la ejecución instantá- 

tareas «que le son dictadas exterior 

or el autor, el director de escena [...]. 

ida en que la tarea del actor es la 
in de un objetivo específico, sus 
de expresión deben ser económicos a 
egurar la precisión del movimiento 
itará la consecución más rápida del 
(1969, pág. 198). 

cnica biomecánica se opone al méto- 
«inspirado», el de las emo- 
icas (pág. 199). El actor aborda 
desde el exterior antes de captarlo 
rente, Los ejercicios le permiten 
para fijar sus gestos en posicio- 
que concentran al máximo la ilu- 
movimiento, la expresión del gestus* 
fases del ciclo interpretativo (inten- 
ión, reacción). 


OSPEecu 


ma Rewierw, 1973; Meyerhold, 1963, 
, 1973, 1975, 1980 (véase, en lengua 


castellana, Meyerhold: textos teóricos, edición de 
J. A. Hormigón, ADE, 1992); Braun, 1995. 


BODY ART 
Fran.: art corporel Ingl.: body art, Al: body art. 


El body art, o arte corporal, «no es tanto 
un movimiento como una actitud, una vi- 
sión del mundo, una visión del papel que el 
artista debe desempeñar» (NORMAN, 1993, 
pág. 169). Consiste en utilizar el propio 
cuerpo para infligirle maltratos a fin de 
transgredir la frontera entre lo real y la si- 
mulación, provocar la reacción del público o 
de la policía, protestar contra guerras O Mma- 
sacres. Ya en los años veinte, con MARINET- 
11, DUCHAMP o el movimiento Dadá, pero 
sobre todo durante los años sesenta, utiliza 
la forma de la performance” o del happe- 
ning,” coquetea también con la simulación 
de la muerte o el sufrimiento en la represen- 
tación, tanto en el Butho de origen japonés, 
en grupos como la Fura dels Baus o en una 
estética punk como la de Royal de Luxe, re- 
surgencia posmoderna del entrañable «gran- 
guiñol». (A propósito de la transformación 


se |¡BRECHTIANO 


del cuerpo, véase Michel JOURNIAC [1943- 
1995] y Veinticuatro horas de la vida de una 
mujer ordinaria.) 


BRECHTIANO 


Fay Eran: brechrien; Ingl.: brechrian, Al: brech- 
tisch. 


Adjetivo derivado del nombre del drama- 
turgo alemán Bertolt BRECHT (1898-1956), 
representante de un teatro (sucesivamente 
denominado épico,* critico, dialéctico o so- 
cialista) y de una técnica interpretativa que 
favorece la actividad del espectador, gracias 
sobre todo al carácter demostrativo de la ac- 
tuación del actor. 

El término es empleado a menudo en re- 
ferencia a un estilo de escenificación que in- 
siste en el carácter histórico de la realidad 
representada (historización)* y propone al 
espectador que tome una cierra distancia, 
que no se deje engañar por su carácter trági- 
co o dramático o, simplemente, ilusionista. 

A menudo, el término brechtiano alude a 
una «política de los signos»: el escenario y el 
texto constituyen el espacio donde se lleva a 
cabo una determinada práctica del conjunto 
de los profesionales del teatro que dan senti- 
do a la realidad a través de un sistema de sig- 
nos a la vez estéticos (arraigados en un mate- 
rial o en un arte escénico) y políticos (que 
critican la realidad en vez de imitarla pasiva- 
mente). El «sistema» brechtiano —ranto sí 
ponemos el acento en su vertiente antidra- 
mática (épica), en la realista o en la dialécti- 
ca (alianza de principios opuestos, tales 
como la identificación o la distancia) — no 
es en ningún caso una ortodoxia que sumi- 
nistre fórmulas para el trabajo de escenifica- 
ción, Muy al contrario, debe permitir mon- 
tar obras de acuerdo con las exigencias de cada 
época y en el contexto ideológico que les co- 
rresponde. Pese a ello, se constata que en los 
años cincuenta y sesenta muchas nuevas 
compañías y muchos jóvenes autores se han 
limitado a imitar servilmente el «estilo» 
brechtiano —un determinado tipo de mate- 
riales y de colores, una cierta pobreza esce- 


nográfica, una supuesta interpretación dis- 
tanciada— sin pensar ni siquiera en la posi- 
bilidad de adaptar estos recursos estéticos a 
un análisis histórico de la realidad y, por tan- 
to, a una nueva práctica teatral. De este 
modo, la palabra «brechtiano», a veces usada 
en un sentido elogioso y «filial», y a veces en 
sentido peyorativo, pone de manifiesto las 
difíciles relaciones del teatro contemporá- 
neo con este autor ya clásico, el «pobre B. B.». 
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Dort, 1960; Brecht, 1961, 1963, 1967, 

1976; Barthes, 1964, págs. 84-89; Riilicke- 
Weiler, 1968; Pavis, 19784; Knopf, 1980; Banu, 
1981; E Toro, 1984. 


BUFÓN 
Eran.: bouffon; Ingl.: fook AL: Narr. 


El bufón está presente en la mayor parte 
de las dramaturgias cómicas. «Vértigo de la 
comicidad absoluta» (MAURON, 1964, pág. 
26), es el principio orgíaco de la vitalidad 
desbordante, la palabra inextinguible, la re- 
vancha del cuerpo sobre el espíritu (Falstaff), 
la burla carnavalesca del pequeño frente al 
poder de los grandes (Arlequín), la cultura 
popular frente a la alta cultura (los pícaros). 

El bufón es, como el loco, un ser margi- 
nal. Este estatuto de exterioridad le autoriza 
a comentar impunemente los acontecimien- 
tos, en una especie de forma paródica del 
coro trágico. Su palabra, como la del loco, es 
a la vez prohibida y escuchada: «Desde las 
profundidades de la Edad Media, el loco es 
aquel cuyo discurso no puede circular como 
el de los demás: ocurre incluso que su pala- 
bra es considerada como nula o no pronun- 
ciada [...]; pero también ocurre que, a di- 
ferencia de cualquier orra palabra, se le 
atribuyan extraños poderes, como el de de- 
cir una verdad oculta, el de anunciar el futu- 
ro, el de ver desde la total ingenuidad lo que 
la sabiduría de los demás no puede percibir» 
(FOUCAULT, 1971, págs. 12-13). 


oder desconstructor atrae a los pode- 
a los sabios: el rey tiene su loco, el jo- 
morado su criado, el señor noble de 
edia española su gracioso, Don Qui- 
«u Sancho Panza, Fausto su Mefisto, 
r su Estragón. El bufón desentona 
partes: plebeyo en la corte, obsceno 
bienpensantes, cobarde entre los 
glotón entre los estetas, grosero 
s refinados, siempre sigue su camino. 
omo el muñeco neumático de Michelín, 
¡fón es indeshinchable: nadie ha conse- 
rás que se sienta culpable de nada o 
srtirlo en cabeza de turco porque es el 
vital por excelencia, un animal que 
a a pagar los platos rotos de la colecti- 
d y que nunca pretende hacerse pasar 
sor otro (siempre enmascarado, es el revela- 
lor de los demás y si habla en nombre pro- 
dopta el papel serio de los otros corre 
ión). En efecto, como Arlequín, 
conserva el recuerdo de sus oríge- 
les y simiescos. Así lo afirma el ex- 
ente serio filósofo ADORNO: «Si el 
humano hubiese conseguido des- 
tan totalmente como creemos de 
cido con los animales, no ocurriría 
repente sea capaz de reconocer ese 
cido y de sumergirse en la felicidad que 
le proporciona; el lenguaje de los recién 
os y el de los animales parecen el mis- 
el parecido de los payasos con los 
úimales se ilumina el parecido del hombre 

el mono: la constelación animal-ronto 
oco: Narr]-payaso es uno de los funda- 
ros del arte» (1974, pág. 163). 


icidad, commedia dell'arte, personaje. 


bin, 1978; Bajtín, 1971; Ubersteld, 1974; 
s, 19864. Véase la revista Bouffoneries, es- 
los números 13-14, 


taliano burlesco, burla, broma, farsa.) 
“burlesque, Igl.: burlesque, Al: das- 


BURLESCO 


Lo burlesco es una forma exacerbada de 
comicidad” que emplea expresiones triviales 
para hablar de realidades nobles o elevadas, 
transformando así un género serio en un 
pastiche grotesco” o vulgar: es la «explicación 
de las cosas más serias con expresiones abso- 
lutamente divertidas y ridículas». 


1 + El género burlesco 


En Francia, lo burlesco se convierte en 
un género literario a mediados del siglo xVH, 
con SCARRON [Compilación de versos grotes- 
cos, 1643; Virgilio travestido, 1648), D'As- 
SOUCI (El juicio de Paris, 1648), PERRAULT 
(Los muros de Troya, 1653), como reacción 
frente al corsé de las reglas clásicas. Este 
tipo de escritura, o más bien de reescritura, 
aprecia particularmente la deformación de 
autores clásicos (SCARRON, MARIVAUX en 
su Telémaco travestido y su Homero travesti 
do, 1736). A menudo, el burlesco recurre al 
panfleto, a la sátira social o política. No le 
resulta fácil, sin embargo, constituirse en 
género autónomo, probablemente a causa 
de sus vínculos con el género paródico 
(MOLIERE, SHAKESPEARE en la obra de Pí- 
ramo y Tisbe interpretada por Bottom en 
El sueño de una noche de verano, en las 
obras que ironizan sobre textos conocidos: 
la Beggars Opera de Gay 11728], The Re- 
hearsal de BUCKINGHAM que satiriza 2 
DRYDEN, la Tragedy of Tragedy or the Life 
and Death of Tom Thumb the Great de F1EL- 
DING [1730)). En Francia, el baller burles- 
co de la primera mitad del siglo XVI abre 
las puertas a la comedia-baller de MOLIÉRE 
y LULLY. 


2 «Estética de lo burlesco 


Más que un género literario, lo burlesco 
es un estilo y un principio estético de com- 
posición que consiste en invertir los signos 
del universo representado, en tratar noble- 
mente lo trivial y trivialmente lo noble, si- 
guiendo el principio barroco del mundo al 
revés: «Lo burlesco, que es una pieza de lo ri- 
dículo, consiste en la inconveniencia de la 
idea que se da de una cosa con su idea ver- 
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dadera. [...] Ahora bien, esta inconvenien- 
cia se produce de dos maneras: la primera 
habla con vulgaridad de las cosas más eleva- 
das, y la segunda habla magníficamente de 
las cosas más vulgares» (Ch. PERRAULT, Pa- 
ralelo de los antiguos y los modernos, VI, 
1688). En contra de una opinión muy ex- 
tendida, lo burlesco no tiene nada de un gé- 
nero vulgar O grosero; muy al contrario, es 
un arte refinado que presupone en sus lec- 
tores una vasta cultura y un sentido de la 
intertextualidad.* La escritura —o la rees- 
critura— burlesca es una deformación esti- 
lística de la norma, una manera sofisticada y 
preciosista de expresarse y no un género po- 
pular y espontáneo. Es la huella de grandes 
estilos y de inteligencias irónicas que admi- 
ran el objeto parodiado y apuestan a favor 
de los efecros cómicos de contraste y de su- 
perlarivo en la forma y en la temática. El de- 
bate que se pregunta (tal como hace Mart 
VAUX en su prefacio al Homero travestido) si 
lo burlesco reside en los términos emplea- 
dos o en las ideas manipuladas (en el signi- 
ficante o en el significado) está falseado, 
puesto que la comicidad sólo se instaura en 
el contraste entre los dos términos (princi- 
pio de la mezcla de los géneros y del héroe- 
cómico). 


No es fácil distinguir lo burlesco de otras 
formas de comicidad;' señalaremos, tan 
sólo, que lo burlesco rechaza el discurso mo- 
ralizante o político de la sátira,” que no tie- 
ne necesariamente la visión catastrofizada y 
nihilista de lo grotesco, y que se presenta a sí 
mismo como un «ejercicio de estilo» y como 
un juego de escritura gratuito y libre. Este 
travestimiento ideológico es lo que ha per- 
mitido su desarrollo al margen de las institu- 
ciones literarias y políticas. Es la mezcla y la 
intertextualidad de todos los estilos y «escri- 
turas» lo que aún hoy lo convierten en un 
género moderno por excelencia, en un arte 
del contrapunto (dialoguismo de BAJTÍN, 
extrañamiento" de BRECHT). 

Hoy, la mejor expresión de lo burlesco la 
encontramos en el cine: en las comedias de 
B. KEArON, de los HERMANOS MARX o de M. 
SENNET, los gags” visuales corresponden a la 
desviación estilística que practicaba el burles- 
co clásico. En este sentido, el principio tex- 
tual de lo burlesco se transforma en un prin- 
cipio lúdico y visual: opone, así, una forma 
seria de comportarse a su desconstrucción 
cómica a través de un desorden inesperado. 


NN Bar, 1960; Genette, 1982. 


TEATRO 
caféshéárre. Ing: café theatre, AL: 


s-reatro, en su forma y programa- 
es, son una invención reciente: en 
¿ ALEZRA abre en La Vicille Grille 
"1 colmado-taberna donde se ofre- 
s de poesía y canción. En 

DA COSTA abre en la misma ciudad 
primer café-teatro que lleva este 
más tarde lo harán el Café de la 
“anima Romain BOUTENLE y el 

Parisien con COLUCHE. Desde en- 
se cuentan una treintena de cafés-tea- 
, unos ochenta en Francia y el 
tipo de espectáculo y de obra 


bargo, el café-rcatro, de reciente 
tiene antepasados mucho más le- 
y prestigiosos: la taberna medieval 
rinamos a E VILLON; los cafés de 
en el siglo xvi, donde el pen- 
to filosófico es elaborado y confron- 

a la vida cotidiana; o los cafés del si- 
X, «fumaderos de opio» de las clases 
que parecen ser más un lugar de 
que un lugar de intercambios cul- 


La originalidad de los cafés-rearro actuales 
reside en el hecho de que se han convertido 
en uno de los últimos refugios de los autores 
y actores no reconocidos y dispuestos a desa- 
fiar a un establishment tearral que ya sólo 
funciona con obras de hulevar,* autores clá- 
sicos consagrados o espectáculos subvencio- 
nados y creados sin excesivos riesgos. El 
café-tearro (que en otros tiempos habríamos 
llamado teatro de arte, o de ensayo, o de cá- 
mara) es, en este sentido, una respuesta a la 
pretendida crisis de autores, a la dificultad 
— ésta sí real— de encontrar un lugar de tra- 
bajo, pero también a la insistente demanda 
de un público joven en búsqueda de nuevos 
talentos, de una risa liberadora y de un nue- 
vo repertorio conectado con la actualidad. 

El café-teatro no tiene nada de un género 
dramático nuevo, o incluso de un tipo origi- 
nal de escenografía o de espacio (ni siquiera 
en todos ellos se sirven bebidas durante el 
espectáculo). Pero es la resultante de un con- 
junto de condicionamientos económicos que 
imponen un estilo bastante uniforme: el es- 
cenario es muy pequeño —para tres O Cua- 
tro actores a lo sumo—, y establece una re- 
lación de gran proximidad con la sala, que 
contiene de cincuenta a cien espectadores; 
los dos o tres espectáculos que se suceden en 


62 [CALMA FINAL 


el curso de una misma noche son necesaria- 
mente cortos (de cincuenta a sesenta minu- 
tos) y se basan en la interpretación, a menu- 
do cómica, de los actores, «trágicamente» 
invitados a correr con todos los riesgos eco- 
nómicos trabajando a taquillaje, compartido 
con el director del local. Los textos dramáti- 
cos son a menudo satíricos (one (w0)man 
show)" o poéticos (montaje de textos, poe- 
mas o canciones); casi siempre son creacio- 
nes inéditas que, si consiguen un gran éxito, 
acceden a teatros más importantes, al circui- 
to comercial o al cine. Los efectos de puesta 
en escena son deliberadamente sacrificados 
en beneficio de una actuación del actor-vir- 
tuoso que ha significado la revelación de nu- 
merosas estrellas del cine. La invención dra- 
matúrgica más destacable es la creación de 
monólogos cómicos o absurdos y, en algunas 
ocasiones, el hecho de que se conceda la pa- 
labra a grupos normalmente marginados y a 
un discurso femenino nuevo y contundente. 

Paradójicamente, la crisis del teatro comer- 
cial y el paro de los profesionales han favore- 
cido la eclosión del café-ceatro, que ya dispo- 
ne de un considerable repertorio de obras de 
calidad muy variable bastante próximo del co- 
mercial, o de one (1w0)man shows a veces del 
todo intrascendentes, pero a menudo origi- 
nales (ZOUC, JotY, BALASKO). El café-teatro 
todavía no ha sido capaz de asegurarse los 
medios para una creación suficientemente li- 
berada de los condicionamientos comerciales 
y, a fortiori, para crear un género dramático 
nuevo y susceptible de perdurar. 


O Merle, 1985. 


CALMA FINAL 


Fran.: apaísement final, Ingl.: final resolu- 
tion; Al.: Auflósung des Konflikes. 


Según las concepciones de la dramaturgia 
clásica,* el drama sólo puede acabar cuando 
los conflictos* llegan a su desenlace” y el espec- 
tador deja de hacerse preguntas sobre la con- 
tinuación de la acción. Esta sensación de cal- 


ma es producida por la estructura narrativa 
que indica claramente que el héroe ha llegado 
al término de su recorrido; se ve completada 
por la sensación de que todo vuelve a estar en 
el mismo orden —cómico o trágico— que 
regía el mundo antes de comenzar la obra, La 
calma queda así ligada o bien al «alivio cómi- 
co» (comic relief ), o bien a la justicia trascen- 
dente del universo trágico:* «Dada la natura- 
leza racional de su poder, la justicia eterna nos 
procura una calma, incluso cuando nos obli- 
ga a asistir a la derrota de los individuos com- 
prometidos en la lucha» (HEGEL, 1832). 

Cuando el dramaturgo se niega a propo- 
ner un final armónico, a veces opta por la 
intervención de un deus ex machina* (más o 
menos preparado por la obra) y, otras, por 
poner de manifiesto la imposibilidad de re- 
solver correcta y armoniosamente el conflic- 
to (como BRECHT al final de La buena alma 
de Tsé-Chuan, 1940). 


CANEVÁS 


Eran.: canevas, Ing.: scenario; Al.: Kanevas, 
Handlungsschema. 


El canevás (palabra que en francés antiguo 
—chenevas— significaba tejido de trama grue- 
sa) es el resumen (el guión” argumental) de una 
obra, destinado a la improvisación de los acto- 
res, particularmente en la conmedia dell'arte.* 
Los actores utilizan los guiones (o canovaccios) 
para resumir la intriga, establecer las acciones 
escénicas, los efectos especiales o los lazzz,* Al- 
gunos de ellos han llegado hasta nuestros días 
y hay que leerlos, no como textos literarios, 
sino como la partitura que orienta el trabajo de 
los actores-improvisadores, 


CARÁCTER 


(Del griego kharactér, signo grabado.) 
Eran.: caractere; Ing,: character, Al.: Charakter. 


1» En el sentido (hoy ligeramente arcaico) 
de personaje,” los caracteres de la obra cons- 


el conjunto de los rasgos físicos, psi- 

s y morales de un personaje. ARIS- 
$ ppone este término a la fábula: los 
pes están sometidos a la acción y son 
5 como «aquello que nos permite 
pe los personajes a los que vernos ac- 
. en rales o cuales cualidades» (Poé- 
> 504). Por extensión, carácter designa 
onaje en su identidad psicomoral, 
teres de La BRUYERE o los de las 
de MOLItRE, por ejemplo, ofrecen 
o bastante completo de la interiori- 
'personajes. El carácter aparece en 

iento y en la época clásica y se 
Sella plenamente en el siglo XIX. Su 
sigue la del capitalismo y del indí- 
mo burgués; culmina con el moder- 
la psicología de las profundidades. 
ardias, que desconfian del indivi- 
este burgués malo— tienden a supe- 
el mismo modo que desean dejar 
psicologismo para descubrir una sin- 
los tipos y de los personajes «des- 
dos y posindividuales». 


caracteres se presentan como un con- 
rasgos característicos (específicos) de 
= mento, de un vicio o de una cua- 
e Vlieritras que los tipos” y los estereoti- 
“son más bien esbozos fácilmente recono- 
y superficiales de personajes, el carácter 
ho más profundo y sutil: no le están 
s algunos grandes rasgos individua- 


G 


lá de su caracterización general, rasgos 
tales que desbordan la pintura «sinté- 
ún simple carácter. El carácter es una 
ión y una profundización de las 
lades de un medio o de una época. El 
es, a menudo, un personaje con el 
úl nos identificamos forzosamente: ¿quién 

e reconoce en el carácter del enamorado, 
celoso o del hombre angustiado? 


La comedia de caracteres* pone el acento 
cripción exacta de las motivaciones 
personajes: en la dialéctica aristotélica 
te acción y carácter, la acción sólo tiene 
ortancia en la medida en que caracteriza 


CARACTERIZACIÓN 


fielmente —es decir, define y visualiza— a 
los protagonistas. Este tipo de comedia se 
opone a la comedia de intriga, * basada en la 
constante renovación de las peripecias. 


4+* Dialéctica del carácter: según la norma 
de la dramaturgia clásica, el carácter debe 
evitar dos excesos inversos: no ha de ser ni 
una fuerza histórica abstracta, ni un caso in- 
dividual patológico (HEGEL, 1832). El ca- 
rácter «ideal» realiza un equilibrio entre 
marcas individuales (psicológicas y morales) 
y determinismos sociohistóricos (MARX, 
1868, págs. 166-217). De forma general, el 
carácter escénicamente eficaz alía la univer- 
salidad con la individualidad, lo general con 
lo particular, la poesía con la historia (según 
la Poética de ARISTÓTELES); es muy preciso 
y, sin embargo, deja un espacio para que se 
adapte a cada uno de nosotros. Porque en 
esto reside precisamente el secreto del perso- 
naje teatral: es nuestro doble (nos identifica- 
mos con él carárticamente) y es otro (lo man- 
tenemos a una distancia” respetable). 


Historia, caracterización, motivación, dene- 
gación. 


CARACTERIZACIÓN 


Eran.: caractérisatior; Ingl.: characrerization; 
Al.: Charakterisierung. 


Técnica literaria o tearral urilizada para 
proporcionar informaciones sobre un perso- 
naje” o una situación. 

La caracrerización de los personajes es una 
de las tareas esenciales del dramaturgo. Con- 
siste en proporcionar al espectador los me- 
dios para ver y/o imaginar el universo dra- 
mático y, por tanto, para recrear un efecto de 
realidad” organizando la credibilidad y la 
verosimilitud del personaje y de sus aventu- 
ras. Indirecramente, aclara las motivaciones 
y las acciones? de los caracteres.* Se extiende 
a lo largo de toda la obra, dado que los ca- 
racteres siempre evolucionan ligeramente. 
Es especialmente acentuada y fundamental 
en la exposición y establecimiento de las 


64 |[CATARSIS 


contradicciones y los conflicros. Sin embar- 
go, nunca conocemos totalmente la motíva- 
ción” ni la caracterización de todos los per- 
sonajes; por suerte, ya que el sentido de la 
obra es la resultante siempre incierta de estas 
caracterizaciones: corresponde al espectador sa- 
car conclusiones y definir por su cuenta su 
propia visión de los caracteres (perspectiva).* 


1 * Medios de la caracterización 


El novelista tiene entera libertad para ca- 
racterizar el exterior de sus personajes, descri- 
bir sus motivaciones secretas. En cambio, el 
dramaturgo, debido a la «objetividad» del 
drama (SZONDI, 1956), presenta personajes 
en acción y en palabra sin el comentario de su 
demiurgo: de ello se deriva una cierta impre- 
cisión sobre cómo hay que «leer» el personaje. 
Diversos elementos facilitan esta lectura: 


a. Indicaciones escénicas 


Para indicar el estado psicológico o físico 
de los personajes, el marco de la acción, etc. 


b. Nombre de los lugares y 
de los caracteres 


Para sugerir, incluso antes de la interven- 
ción del personaje, su naturaleza o su pecu- 
liaridad (antonomasia) .* 


c. Discurso del personaje e, 
indirectamente, comentarios 
de los otros 


Autocaracterización y multiplicidad de las 
perspectivas sobre una misma figura. 


d. Juegos escenicos y elementos 
paralingúísticos: tonos, mímica,* 
gestualidad* 


Evidentemente, todas estas caracterizacio- 
nes son facilitadas por el dramaturgo, el di- 
rector de escena y el actor, pero parecen pro- 
ceder de los personajes, de su forma de 
expresarse y de su efecto de realidad. El au- 
tor interviene directamente en los apartes,” 


el coro,* las interpelaciones al público. Pero 
éstos son procedimientos antidramáticos, 
útiles para caracterizar al personaje «con 
cuatro rayas» soslayando la ficción de un ca- 
rácter que inventa su propio discurso. 


£. La acción de la obra es presentada de tal 
modo que el espectador saque necesariamen- 
te sus propias conclusiones sobre los prota- 
gonistas y comprenda las motivaciones de 
cada uno de ellos. La caracterización del per- 
sonaje siempre viene dada a través del desa- 
rrollo de la fábula, el discurso de los demás 
actantes, los silencios y los sonidos, las ambi- 
gúedades y las ausencias del escenario. 


2» Grados de caracterización 


A cada dramaturgia le corresponde una 
dosificación muy específica de la caracteri- 
zación: el teatro clásico tiene un conoci- 
miento del hombre esencialista y universal; 
no necesita, por tanto, caracterizar material 
y sociológicamente sus personajes. En cam- 
bio, el naturalismo” se esforzará por descri- 
bir escrupulosamente las condiciones de 
vida de los caracteres, por explicar el medio* 
en que éstos evolucionan. A partir del mo- 
mento en que la forma dramática presupo- 
ne el conocimiento de una cierta psicología 
o de tipos de personajes (ej.: commedia dell 'ar- 
te)* es del todo inútil caracterizar más los 
personajes: son conocidos por tradición y 
convención.* 


CATARSIS 
(Del griego katharsis, purga.) 


ARISTÓTELES describe en la Poérica (14496) 
la purga de las pasiones (esencialmente pie- 
dad* y terror)" en el momento mismo en 
que se producen en el espectador que se 
identifica" con el héroe trágico. También 
hay catarsis cuando se utiliza la música en el 
teatro (Política, libro VII). 

La catarsis es uno de los objetivos y una de 
las consecuencias de la tragedia, la cual, «al 


edad y temor, produce la purga 
tales emociones» (Poética, 1449 b). 
rata de un término médico que asimila 
"ntificación a un acto de evacuación 


4) 


rea afectiva; no queda excluido que 
1 resulte un «lavado» y una purificación 
senerescencia del yo percibiente. (Para 
storia del término, consultar E Wob- 
alo «Karharsis» en Reallexikon, 1955.) 


purga, que ha sido asimilada a la 
cación y al placer estético, está vincu- 
¡al trabajo del imaginario y de la pro- 
ción de la ilusión escénica. El psicoaná- 
interpreta como placer obtenido de 

nociones propias ante el espectáculo 
las emociones del otro, y placer de vol- 
sentir una parte del propio yo repri- 
lo que toma la forma tranquilizadora 
el otro (¿lusión,” denegación).* 


soria de las interpretaciones del tér- 
¡reconducido esta ambigiiedad de la 
carártica. Desde el Renacimiento al 
e las Luces, una concepción cristiana 
a por una visión más bien negativa 
que aparece sobre todo como 
imiento ante la visión del mal y 
ación estoica del sufrimiento. En- 
¿culminación en CORNEILLE, que 
así el pasaje de ARISTÓTELES: «Que 
piedad y el temor purga pasiones se- 
(Segundo discurso sobre la tragedia, 
incluso en ROUSSEAU, que condena 
reprochando a la catarsis no ser otra 
«una emoción pasajera y vana que 
nás que la ilusión que la ha produ- 
resto de sentimiento natural ahoga- 
a por las pasiones, una piedad es- 
e se conforma con algunas lágrimas y 
5 ha producido el menor acto de 
de (£l contrato social). La segunda 
siglo XVII! y el drama burgués (es- 
te DIDEROT y LESSING) intentarán 
que la catarsis no tiene por qué 
s pasiones del espectador, sino que 
rmarlas en virtudes y en partici- 
cional en lo patético y en lo su- 
ra LESSING, la tragedia acaba siendo 
lema que suscita la piedad»; invita al 
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espectador a encontrar un justo medio (no- 
ción burguesa por excelencia) entre los extre- 
mos de la piedad y el terror. 

Para superar las concepciones puramente 
psicológicas y morales de la catarsis, los exé- 
getas de finales del xvi1 y del XIX intentarán 
a veces definirla en términos de forma armo- 
niosa. En su ensayo Sobre lo sublime, SCH1- 
LLER no sólo ve en ella una invitación a «to- 
mar conciencia de nuestra libertad moral», 
sino también, e inmediatamente, una visión 
de la perfección formal que debe subyugar. 

Para GOETHE, la catarsis ayuda a la recon- 
ciliación entre las pasiones contrarias. En su 
Relectura de la «Poética» de Aristóteles, acaba 
convirtiéndola en un criterio formal de final 
y desenlace cerrado sobre sí mismo (que re- 
concilia las pasiones y que es «exigido por 
todo drama, e incluso por toda obra poéti- 
can), NIETZSCHE culminará esta evolución 
hacia una definición puramente estética: 
«Desde Aristóteles, nunca se ha dado una 
explicación de la emoción trágica que per- 
mita concluir que existan estados de sensibi- 
lidad estética, una actividad estética de los 
espectadores. Tan pronto se nos habla de un 
terror y de una piedad que deben ser alivia- 
dos o purgados mediante graves aconteci- 
mientos, como se nos dice que la victoria de 
los buenos principios y el sacrificio del héroe 
deben exaltarnos, entusiasmarnos, de acuer- 
do con una filosofía moral del universo. Y 
aunque yo piense que éste ha de ser, precisa- 
mente, el único efecto de la tragedia para 
una mayoría de hombres, no deja de resultar 
evidente que todos ellos, y con ellos sus este- 
tas, no han comprendido nada de la tragedia 
en tanto que forma de arte superior» (Ll na- 
cimiento de la tragedia, cap. XX11). 

La reflexión sobre la catarsis conoce su últi- 
mo episodio con BRECHT, que la asimila, con 
un ardor temperado por el Pequeño Organon 
y sus Adirivos, a la alienación ideológica del 
espectador y al hecho de que los textos sólo 
centran su atención en los valores antihistóri- 
cos de los personajes. Hoy parece que los teó- 
ricos y los psicólogos tienen una visión mu- 
cho más marizada y dialécrica de la cararsis, 
que no se opone a la distancia crítica y esté- 

tica, sino que la presupone: «La toma de 


conciencia (distancia) no viene después de la 
emoción (identificación), puesto que lo com- 
prendido está en relación dialéctica con lo ex- 
perimentado. Más que del paso de una actirud 
(reflexiva) a otra (existencial) hay que hablar 
de oscilaciones entre ambas, a veces tan rápi- 
das que casi podemos considerarlas como dos 
procesos simultáneos, cuya unidad es en sí 
misma catártica» (BARRUCAND, 1970). 


CATÁSTROFE 


La catástrofe (del griego katastrophé, de- 
senlace) es la última de las cuatro partes de la 
tragedia griega. Este concepto dramatúrgico 
designa el momento en que la acción llega a 
su término, cuando el héroe perece y paga la 
falta o el error trágicamente (hamartia)* 
con el sacrificio de su vida y el reconoci- 
miento de su culpabilidad. La catástrofe no 
está ligada necesariamente a la idea de acon- 
tecimiento funesto, sino también a veces a la 
de conclusión lógica de la acción: «El desa- 
rrollo verdaderamente trágico consiste en la 
progresión irresistible hacia la catástrofe fi- 
nal» (HEGEL, Estética, 1832, pág. 337). La 
catástrofe no es más que un caso particular, 
frecuente en los griegos, menos «automáti- 
co» en la edad clásica europea, del desenlace* 
de la acción. 

La catástrofe es la consecuencia del error 
de juicio del héroe y de su falta moral: cul- 
pable sin serlo verdaderamente, en la trage- 
dia griega, o responsable, en la tragedia mo- 
derna clásica, de simples «pequeños defectos» 
(BOILEAU, Arte poética, 1, 107), el persona- 
je siempre debe claudicar. La diferencia es 
que la resolución por la catástrofe tan pron- 
to tiene un sentido (en la tragedia griega o 
en la tragedia clásica, que recentra la falta so- 
bre el individuo responsable, su pasión, su 
gloria, etc.); en este sentido, es el rescate de 
una mancha original, el error de juicio, la 
negación a transigir; o tan pronto, por el 
contrario, únicamente desemboca en un va- 
cío existencial tragicómico (BECKETT), en 


Eran.: catastrophe; Ingl.: catastrophes Al.: Ka- 
tastrapbe, 


una situación absurda (IlONESCO), en una 
irrisión total (DÚRRENMATT, KUNDERA). 

La Poética recomienda a los autores situar la 
catástrofe en el quinto acto, en el momento de 
la caída del héroe, pero la catástrofe puede ex- 
tenderse a lo largo de toda la obra cuando ha 
sido situada, gracias al flash-back,* al princi- 
pio de la obra (técnica del drama analítico,” 
que «despliega» las razones y los conflictos que 


han conducido a la salida trágica). 


CATEGORÍA DRAMÁTICA 
(O TEATRAL) 


Principio general y antropológico que va 
más allá de las formas históricamente reali- 
zadas, como por ejemplo, lo dramático,” la 
comicidad,* lo trágico,” lo melodramático,” 
el absurdo.* Estas categorías desbordan el 
marco estrecho de las obras literarias y desig- 
nan actitudes fundamentales del hombre 
frente a la existencia. Se aplican a contextos 
distintos al del teatro occidental, pero cada 
vez con valores específicos. 


Eran.: catégoric dramatique, Ingl.: theatrical 
category, Al.: Kategorien des Theaters. 


Esencia del teatro, especificidad, tearrali- 


dad. 


EJ Gouhier, 1943, 1953, 1958, 1972, 


CITA 


Eran.: citarion; Ingl.: quotation; Al: Zitat. 


1* En la dramaturgia 


«Normalmente» —para la forma dramáti- 
ca del teatro ¡husionista—, la cita esrá prohi- 
bida en la dramaturgia. El actor encarna su 
papel y hace creer que inventa su rexto en el 
momento de enunciarlo; no cita lo que ha 
escrito el dramaturgo. Parece que éste ha ex- 
traído un fragmento de realidad, un medio y 
unas palabras y que deja que se expresen. La 


- 


ipción aparente que podía tolerar 
eurgia clásica era la cita de senten- 
y> a de autor” o de reflexiones ge- 
atribuidas a un personaje. De este 
utor puede colocar un cierto nú- 
srmulas brillantes o elevar el deba- 
y superior de generalización. Sin 
llo no significa que quede aboli- 
ación según la cual el discurso se 
sen el personaje. 
abio, una dramaturgia épica muestra 
la palabra y su proceso de fabrica- 
autor y unos actores. Se pone de 
sí que la representación no es más 
to y una cita dentro del dispositivo 
efecto, citar es extraer un fragmen- 
e insertarlo en un tejido distinto. 
a ligada, a la vez, a su antiguo con- 
o que la acoge. El «frotamiento» 
¿discursos produce un efecto de ex- 
* Lo mismo ocurre en la drama- 
sjonal». Se distingue: 


receptor: la maquinaria teatral, 
el trabajo de composición 
macrurgo; 

w el texto que deben decir los acto- 
wualidad adaptada al personaje 
ebe ser simulado, la fábula que 
Ser expuesta. La separación entre 
ta y citante nunca es enmascarada en 
ho de la ilusión. Citar es situarse 


do a través del gesto, el actor re- 
texto es una cita: «En vez de que- 
impresión de que improvisa, el ac- 
i mostrar más bien aquello que 
es; alguien que cita» (BRECHT, 
2. 396). La cita siempre se produce 
fecro de ruptura, una interrupción 
verbal y gestual, una destrucción de 
ta* del texto y de la ficción. 

endo de este modo, el actor cita al 
tal como podría existir en diversas 
o tal como él, actor, lo abordaría si 
se hacer teatro... «Cita un personaje, es 
9 en un juicio |...] habla en pasado, 


mientras que el personaje lo hace en presen- 
te» (BRECHT, 1951, pág. 99). 


3» En la escenificación 


La instancia citante es el director de esce- 
na; éste procede por alusiones (a veces no 
siempre descifrables por todo el mundo) a 
otras escenificaciones, a estilos diferentes, a 
una pintura (PLANCHON en 7artufo, STREH- 
LER en 1 Campiello, GRUBER en Empedokles, 
Hólderlin lesen). La cita (cuando no es un 
mero juego o una manera de demostrar la 
propia cultura) conecta la obra a un univer- 
so distinto, la contempla bajo nuevas luces a 
menudo distanciadoras. Abre un vasto cam- 
po semántico y modaliza el texto en que es 
introducida. En el caso límite, produce un 
efecto de espejo para la obra, remitida ince- 
santemente a otras significaciones, 


59 Parodia, intertextualidad, 


Brecht, 1963; Benjamin, 1969; Compag- 
non, 1979, 


CLOU 


Fran.: clow; Ingl.: climax, Al: Hobepunke. 


Expresión francesa, sin equivalente en el 
léxico teatral español, que designa el mo- 
mento y parte del espectáculo que atrae la 
atención del público, y marca el momento 
más esperado, generalmente asociado a la 
brillantez (escena obligatoria,” número de 
actor o hallazgo del montaje). 


CÓDIGOS TEATRALES 


Fran,: codes au théátre, Ingl.: cheatrical codes, 
AL: Theaterkodes. 


1 * Codigo y códigos 


La expresión no suele encontrarse en sin- 
gular, salvo si es abusiva, puesto que no exis- 
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te «n código teatral que ofrezca la clave de 
todo cuanto es dicho o mostrado en el esce- 
nario (en la misma medida en que no existe 
un lenguaje teatral). Sería una ingenuidad 
esperar de la semiología la revelación de uno 
o incluso varios códigos teatrales capaces de 
reducir (o de formalizar) la representación 
tearral a un esquema que sea su traducción. 
Así pues, el código es una regla que asocia 
arbitrariamente, pero de un modo fijo, un 
sistema a otro (como por ejemplo, el código 
de las flores asocia determinadas flores a de- 
terminados sentimientos o simbolismos). 
Frente a esta concepción de la semiología de 
la comunicación, * preferimos, para el teatro, 
la concepción de un código no prefijado, en 
perpetua reorganización y objeto de una 
práctica hermenéutica.* 


2 + Dificultades de la nocion 
de codigo teatral 


a. Dbjecion de principio 


En la crítica teatral, encontramos a menu- 
do la objeción según la cual codificar un es- 
pectáculo (con ocasión de una escenificación) 
o buscar en él códigos definitivos equivale a 
inmovilizar la representación y, a corto plazo, 
condenarla a muerte, al constreñirla a un úni- 
co esquema significante. La objeción tiene la 
envergadura suficiente para refutar una apro- 
ximación excesivamente positivista y excesi- 
vamente centrada en el mensaje teatral conce- 
bido como un conjunto de señales emitidas y 
recibidas con la misma claridad que las de un 
semáforo. En cambio, una aproximación más 
elástica ante una diversidad de códigos y una 
perspectiva más hermenéutica de la interpre- 
tación del espectáculo no invalidarían el pun- 
to de vista semiológico, bajo el pretexto de 
que podría congelar el carácter de evento” 
de la representación. 


bt. Dificultad de una tipología 
de los codigos 


Ninguna tipología se impone a las demás. 
Sin embargo, resulta útil estudiar por sepa- 
rado los códigos específicos del teatro (espe- 


cificidad* teatral) y los códigos comunes a 
otros sistemas (pintura, literatura, música, 
relato). El código ideológico plantea un pro- 
blema particular puesto que, por naturaleza, 
es difícilmente detectable y participa de ele- 
mentos artísticos, culturales y epistemológi- 
cos del texto y del escenario, Los códigos 
particulares de la obra (idiolecro) únicamen- 
te gobiernan la función interna (sintáctica) 
de la representación. 

La distinción que ofrecemos a continua- 
ción no es más que una de las muchas clasi- 
ficaciones posibles según el criterio de la es- 


pecificidad" teatral: 


+ Códigos específicos 


1) Por ejemplo, los códigos de la represen- 
tación occidental: ficción, escenario como 
lugar transformable de la acción, cuarta 
pared* que oculta la acción y la revela a 
un público voyetr. 

2) Códigos vinculados a un género literario 
o lúdico, a una época, a un estilo actoral. 


+ Códigos no específicos 


Existen al margen del teatro y el especta- 
dor; incluso si éste no sabe nada de teatro, 
siempre los «lleva consigo» cuando va a un 
espectáculo: 


— códigos lingúísticos, 

— códigos psicológicos: todo lo que es ne- 
cesario para la correcta percepción del 
mensaje, 

códigos ideológicos y culturales: esca- 
samente conocidos y por lo tanto difí- 
cilmente formalizables, estos códigos 
son, sin embargo, la cuadrícula a través 
de la cual percibimos y evaluamos cl 
mundo (ALTHUSSER, 1965, págs. 149- 
151). (Sociocrítica.)* 


+ Códigos mixtos 

Éstos serían los que nos proporcionan la 
clave de los códigos específicos y de los n9 
específicos utilizados en la representación. Asi» 


en lo que concierne a la gestualidad, es im 


a discernir qué parte de su gesto co- 
le a su personalidad (y por tanto no 
sente específico) y qué parte res- 
una construcción artificiosa (por 
pecificamente teatral). En una pala- 
LO igual que la representación 
junto— siempre apuesta en dos 
vez; realidad imitada, efecto de rea- 
nímesis y construcción artística, pro- 


ditica Jon y convención Ieatral 


y cierro que muchas convenciones” 1ea- 
ss se reducen a un conjunto de códigos, 
jalmente en las formas de espectáculo 
o ritualizadas (ópera de Pe- 
clásica, NÓ, etc.). En estos casos, 
efinir la convención en que se ba- 
arla a un conjunto de reglas inmu- 
id : 5 

otras convenciones, igualmente 
a la producción del espectáculo, 
o bien «inconscientes», o bien 
lo automáticas para que podamos 
s (leyes de la perspectiva, de la cu- 
cas ideológicas que rigen la esce- 
convenciones necesarias para la 
“estética de la representación y 
cuales reconstituimos una histo- 
rerso dramático a partir de algu- 


mhcad 


S, 1970; Helbo, 1975, 1983; Eco, 
de Marinis, 1982. 


INCIA 


rhérence; Ingl.: coherence, Al: Ko- 


la no contradicción entre los 
in conjunto. Un texto (en el 
o del término) es coherente 
5 son siempre los mismos y 
0 e las proposiciones iniciales 
idénticas (véase ADAM, 
do estamos en condicio- 
Signo a «un sistema global 


+ (CORVIN, 1985, pág. 10). 
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1. Coherencia dramaturgica 


La dramaturgia clásica se caracteriza por 
una gran unidad y homogeneidad de los 
materiales utilizados y de su organización, 
La fábula” forma un todo articulado lógica y 
orgánicamente en partes constituyentes de 
la acción. La unidad de lugar y de tiempo 
convierte el relato en un material homogé- 
neo y continuo. El diálogo es una serie de 
parlamentos o réplicas ligados entre sí por 
una unidad temática: no debe haber exa- 
bruptos, hay que pasar progresivamente de 
un tema a otro y el estilo ha de mantenerse 
sensiblemente uniforme. Queda excluida la 
conversación sin finalidad precisa o las dis- 
cusiones sin objeto y sin ningún vínculo con 
la situación. El personaje asume y represen- 
ta en su conciencia unificada las contradic- 
ciones de la obra: coincide perfectamente 
con el conflicto,* y el debate que lo opone a 
los demás no es otra cosa que un debate abs- 
tracto de conciencias, unas conciencias que 
se oponen y se aniquilan en la ideología y 
la moral coherente y no problemática de la 
conciencia central del autor, 

La coherencia dramatúrgica es la conse- 
cuencia de una visión unificante de los con- 
flictos de las conciencias de los héroes, o de 
la de un único héroe. La coherencia está li- 
gada a un relato que podemos leer sin difi- 
cultad, sin choques y según una lógica de las 
acciones, a un orden del relato según un mo- 
delo sociocultural propio de una determina- 


da sociedad. 


2+ incoherencia dramaturgica 


Inversamente, la dramaturgia posclásica 
denuncia esta búsqueda de la unidad a cual- 
quier precio. La acción, en vez de ser conti- 
nua o lógica, se fragmenta y queda sin un es- 
quema director; el lugar y la temporalidad se 
ven desmultiplicados; el personaje deja de 
existir y es sustituido por voces o discursos 
dispares. Sus «explosiones» no tienen nada 
que ver con una exigencia formal de libertad 
en la utilización del lugar, del tiempo y del 
espacio. Son la consecuencia lógica de una 
constatación: la del final de la conciencia 
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unificada y libre del héroe, Entonces, cuan- 
do la acción ya no tenga ninguna unidad y 
ya no coincida con su autor, la fíbula se nos 
presentará como algo fragmentario, discon- 
tinuo, a veces bien dispuesto por un narra- 
dor que está en posesión de una llave que le 
permite analizar “la sociedad —tal como 
ocurre en BRECHT— casi siempre ofrecida al 
espectador para que la reconstituya parcial- 
mente, 


3 * Coherencia de la escena 


El espacio escénico también está en con- 
diciones de instaurar una coherencia de los 
lugares representados. Es capaz de hacer to- 
dos los papeles imaginables, de transformar- 
se en un abrir y cerrar de ojos gracias a una 
simple convención actoral, Sin embargo, otra 
convención exige que, una vez situado, el es- 
cenario mantenga su identidad y su coheren- 
cia y que todo cuanto aparece en él esté mar- 
cado por la misma modalidad:* en este 
sentido, el escenario homogeneiza perfecta- 
mente el acontecimiento representado; los 
personajes que se relacionan en él se mueven 
en un universo regulado por las mismas le- 
yes; sus intercambios se sitúan en un mismo 
plano. De lo contrario, la violación de esta 
ley provoca un efecto cómico (tal como ve- 
mos en lONESCO, e incluso antes en el Arfi- 
trión de MOLIERE). 


4 + Coherencia del espectáculo 


La coherencia del texto espectacular” (de la 
escenificación) * depende ante todo de la co- 
herencia dramatúrgica en la que debería ins- 
pirarse. De todos modos, el trabajo de pues- 
ta en escena tiene el poder de acentuar o de 
rechazar la coherencia/incoherencia leída en 
el texto y sobre todo el de instaurar su pro- 
pia coherencia (cuestionario).* Una escenifi- 
cación coherente no produce ningún signo 
que no corresponda al análisis dramatúrgi- 
co. Facilita la tarea del espectador en la me- 
dida en que vincula elementos idénticos: 
un mismo tono de los elementos del deco- 
rado, una interpretación armonizada, un 
tempo interpretativo constante, una manera 


armoniosa de estructurar la acción y los jue- 
gos escénicos, etc. 

Por el contrario, una escenificación inco- 
herente (en el sentido no peyorativo: evi- 
dentemente, también es posible que la inco- 
herencia no sea intencional) desconcierta al 
público al provocar la «explosión: del sent;- 
do en todas direcciones, haciendo imposible 
una interpretación global, 

La coherencia es aplicable a la organiza- 
ción de los diversos sistemas significantes, al 
modo en que los significantes producen sig- 
nificados comparables, o incluso redundan- 
tes. Cuando se produce un desfase entre es- 
tos sistemas, la incoherencia adquiere un 
sentido que siempre es pertinente. La per- 
cepción de los desfases nos informa sobre el 
ritmo* de la puesta en escena. La percepción 
de una táctica de la coherencia/incoherencia 
ilumina el discurso de la escenificación, la 
organización del texto espectacular (PAvis, 
1985e). 

La noción de coherencia/incoherencia es 
una categoría tanto de la recepción” como de 
la producción.* Es producida por la puesta en 
escena, como proyecto de sentido, pero en úl- 
tima instancia es el espectador quien posee 
la facultad de construirla a partir de los sig- 
nos de la representación. La tarea del espec- 
tador consiste precisamente en encontrar en 
los sistemas significantes de la representa 
ción una unidad o una disparidad. La com- 
prensión de la combinatoria de los diversos 
sistemas escénicos le ofrece la posibilidad de 
acordar o de oponer determinados signos y 
de construir para el conjunto del espectácu- 
lo isotopías* de lectura; en una palabra, ins- 
taurar su propia coherencia de lectura, in- 
cluso a partir de sistemas de signos que 
incialmente podían parecer incoherentes. 

La noción de coherencia es eminente- 
mente dialéctica y sólo existe por oposición 
a la de incoherencia. Todo texto —y por tan- 
to toda escenificación — es un perpetuo jue- 
go entre coherencia e incoherencia, ente 
norma y transgresión. Sirado, al igual que 
frente a cualquier relato, en el orden del 
«relato dominante», el espectador «aspira Y 
imponer un modo de inteligibilidad del un 
verso considerado como coherente, conti- 


le» (J.-M. ADAM, Langue fran- 
178). El triunfo de la coheren- 

nente en las obras modernas 
como demuestra ADORNO: 

ga rigurosamente el sentido 
esta lógica, a la misma co- 

isma unidad que antaño ha- 
el sentido» (ADORNO, 1970, 
4, pág. 206). Ocurre, a veces, 
ia sólo aparece en la cabeza 
"mucho tiempo después de la 
1, como si el teatro, con los ten- 
rsis y de la némesis, acabase 
e siempre de nosotros. 


semiouización, unidades, re- 


ye; Ingl.: collage; Al.: Collage. 


tórico introducido por los 
por los futuristas y los su- 
atizar una práctica ar- 
dolos, dos elementos o 
tos, o bien objetos artís- 


stica hecha con un único 
e contiene elementos armóni- 
dos en el seno de una forma o 
Trabaja los materiales, 
tio de su fabricación, se 
ICAMmiento azaroso y pro- 
Astituyentes. 

Juego sobre los significan- 
ecir, sobre su materialidad. 
materiales no nobles e 
la apertura significan- 
ce imposible el descubri- 
eno de una lógica. (Por el 
ntaje opondrá secuencias 
ISmo paño y su organiza- 
erá significativa.) 

yy objetos es una manera 
10 6 un cuadro anterior (véa- 
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se el bigote que DUCHAMP añade a la Gio- 
conda). Este acto citacional tiene una fun- 
ción metacrítica, desdobla el objeto y su mi- 
rada, el plan factual y la distancia” que se 
toma respecto a él, 


2+ Todas estas propiedades del colage en las 
artes plásticas también son válidas para la li- 
teratura y el teatro (escritura y escenifica- 
ción). El dramaturgo no construye una obra 
«orgánica» y hecha de un único trozo, sino 
que pega fragmentos de textos procedentes 
de todos los horizontes: artículos de periódi- 
co, otras obras, grabaciones sonoras, etc. Es 
posible establecer una estilística de los mo- 
dos de colage, aunque su tipología no resul- 
te fácil. A partir del eje metáfora/metoni- 
mia, se determina el movimiento que acerca 
temáticamente los trozos pegados o el que 
los aleja mutuamente. Incluso cuando éstos 
se oponen por su contenido temático o su 
materialidad, están siempre correlacionados 
por la investigación sobre la percepción ar- 
rística del espectador. Precisamente de esta 
percepción, original o banal, depende el éxi- 
to del colage. 


a. Colages dramalurgicos 


Búsqueda de textos o de elementos de jue- 
go escénico de origen diverso: inyección en 
la obra de textos teóricos, de prefacios, de co- 
mentarios (véase MESGUICH, que inserta en 
su Hamlet (1977) una entrevista a GODARD 
y un monólogo de CIXOUS; P. CHÉREAU, que 
fabrica un prólogo a partir de varios textos de 
MARIVAUX para su escenificación de La Dispu- 
taz R. PLANCHON, que recompone entera- 
mente sus Locuras burguesas, o A. BUZU, que 
reúne entrevistas a ciclistas para describir el 
mundo de La Grande Boucle (1996). 


b, Colages verbales 


Ensamblamiento de residuos de conversa- 
ciones o de sonoridades (ej.: R. WILSON en 
Letter to Queen Victoria), frecuentes udes- 
plantes» temáticos del teatro del absurdo,” 
colage de estereotipos mundanos en La Ba- 
hía de Nápoles de Joél DRAGUTIN. 
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£. Colage en el decorado 


Búsqueda pictórica de inspiración surrea- 
lista que pone de relieve un objeto desplaza- 
do (PLANCHON, GROBER). Acercamiento de 
elementos escénicos heteróclitos: la bicicle- 
ta, la tienda de caímpaña en el escenario 
acuático en Disparitions (1979) de R. DE: 
MARCY y T. MOTTA. 


d. Colage de estilos interpretativos 


Parodia de diversas maneras de actuar 
(naturalista o grotesca, erc.). Desfases entre 
el texto y la gestualidad que lo acompaña. Es 
necesario distinguir entre el colage de mate- 
riales heterogéneos (interpretación, esceno- 
grafía, música, texto, Ctc.) y la hibridación y 
cl mestizaje que dan lugar a una producción 
nueva (teatro intercultural) .* 


' Cita, intertextualidad, juego y contrajuego, 
dramaturgia, coherencia. 


Revue d'esthétique, 1978, 0.2 3-4; Bablet 
(comp.), 1978. 


COMEDIA 


as (Del griego komedia, canción ritual en los 
cortejos en honor a Dionisos.) 
Fran.: comédie, Ingl.: comedy, Al.: Komódie. 


En sentido literario y arcaizante, el térmi- 
no comedia designa cualquier obra teatral, 
independientemente del género («hacer co- 
media», la Comédie-Frangaise, «Racine ha es- 
crito una comedia titulada Bajazet», Mme. 
de SÉVIGNE). 


1 + Orígenes 


Tradicionalmente, la comedia ha sido de- 
finida según tres criterios que la oponen a la 
tragedia: sus personajes son de condición 
modesta, el desenlace es feliz y su finalidad 
es desencadenar las risas del espectador. Al 
ser «una imitación de hombres de cualidad 
moral inferior» (ARISTÓTELES), la comedia 


no tiene necesidad de bucear en un fondo 
histórico o mitológico; está consagrada a l, 
realidad cotidiana y prosaica de los humil. 
des: de ello proviene su capacidad de adap- 
tación a todas las sociedades, la diversidad 
infinita de sus manifestaciones y la dificul- 
tad de formular una teoría coherente acerca 
de ella. Por lo que se refiere al desenlace, 
además de no dejar ningún rastro de cadáve- 
res o de víctimas desencantadas, casi siempre 
desemboca en una conclusión optimista (boda, 
reconciliación, reconocimiento). La risa del es- 
pectador va de la complicidad a la superio- 
ridad: le protege frente a la angustia trágica, 
proporcionándole una especie de «antestesia 
afectiva» (MAURON, 1964, pág. 27). El pú- 
blico se siente amparado por la estupidez o 
la minusvalía del personaje cómico; reaccio- 
na por un sentimiento de superioridad ante 
los mecanismos de exageración, de contras- 
ve, de sorpresa. 

Nacida al mismo tiempo que la tragedia, 
la comedia griega, y con ella todas las obras 
cómicas, es el doble y el antídoto del meca- 
nismo trágico puesto que «El conflicto co- 
mún a la tragedia y a la comedia es Edipo» 
(MAURON, 1964, pág. 59). «La tragedia jue- 
ga con nuestras angustias profundas, la co- 
media con nuestros mecanismos de defensa 
frente a ellas» (1964, pág. 36). Asi pues, am- 
bos géneros responden a una misma interro- 
gación humana, y el paso de lo trágico a lo 
cómico (como el que va del sueño angustia- 
do del espectador «paralizado» a la risa libe- 
radora) queda garantizado por el grado de 
implicación emocional del público, aquello 
que Frye denomina el modo irónico: «La 
ironía, al alejarse de la tragedia, empieza a 
emerger en la comedia» (FRYE, 1957, pág. 
285). Este movimiento produce estructuras 
muy diversas en cada uno de los casos: del 
mismo modo que la tragedia depende de 
una serie constrictiva y necesaria de motivos 
que conduce a los protagonistas y a los £5 
pectadores hacia la catástrofe, sin posibili: 
dad de «desengancharse», la comedia tam- 
bién vive gracias a las ideas súbitas, a los 
cambios de ritmo, al azar y a la invención 
dramatúrgica y escénica. Ello no significa 
que la comedia ridiculice siempre el orden y 


lasociedad en la que opera; en 
la comicidad del héroe 
establecido, la conclusión 
sarlo de nuevo al orden, a 
camente, y de reintegrarlo a la 
| dominante (crítica del tartu- 


2 de sinceridad. del compro- 


equilibrio. La comedia 
creer que la base social 
que «todo era 
embargo. también en este 
sento del orden y el Aappy 
obligatoriamente por Un 
ertidumbre en el que todo 
los buenos, por un pun- 
tual» (ERYE, 1957, pág, 179) 
4, después, En la conclusión 
a resolución final. 


co mica. 
nica pretende hacer sonreír. 
o Francés, la comedia, en 
sedia y al drama (siglo XViD, 
de un medio no aristo- 
ones cotidianas, que al final 
bien librados del asunto. 
s ofrece una definición muy 
completa: «Es la imi- 
ambres a través de la ac- 
las costumbres, y en ello 
respecto a la tragedia y al 
“imitación en acción, de ahí 
el a didáctico-moral 
e diálogo» (1787, artículo 


“sometida al reino de la 
través de la risa que lo di- 
ybe todo, el individuo ase- 
¿de su subjetividad, la cual, 
da ocurrirle, permanece 
2 (HrGEL, 1832, pág 
[..) la subjetividad que in- 
isma contradicciones en sus 
olverlas después, mante- 
segura de sí misma» 


na y 
z. 410). 


A 


| 


3 +. Secuencia minima de la comedia 


La fábula de la comedia atraviesa las fases 
de equilibrio, desequilibrio, nuevo equilibrio. La 
comedia presupone una perspectiva CONLFASta- 
da, es decir, contradictoria, del mundo: un 
mundo normal, generalmente reflejo del mun- 
do del público espectador, juzga (y se burla de 
él) al mundo anormal de los personajes cons 
derados diferentes, originales, ridículos y, por 
tanto, cómicos. Estos personajes se ven necesa: 
riamente simplificados y generalizados, puesto 
que encarnan de manera esquemática y peda: 
gógica una actitud o una perspecuva inhabi- 
tual frente al mundo. "Tal como ya señala 
ARISTÓTELES (Poética, cap. 5), la acción cómi- 
ca no produce consecuencias y, por tanto, pué- 
de ser enteramente inventada, Se descompone 

típicamente, en una serie de obstáculos y de 
cambios súbitos de situación. Su motor básico 
es el quiproque” O el malentendido. 

A diferencia de la tragedia, la comedia se 
presta fácilmente a los efectos de extraña- 
miento y se complace en la autoparodia, po- 
niendo así en discusión sus procedimientos y 
su modo de ficción. De este modo, es el gé- 
nero que presenta una mayor conciencia de sí 
mismo, funcionando a menudo como meta- 
lenguaje* crítico y como teatro en el teatro.* 
NN Voliz, 1964; Olson, 1968h; Chambers, 

1971; Pfister, 1973; Issacharoff, 1988; Gor- 
vin, 1994. 


COMEDIA 
(ALTA Y BAJA...) 
Eran.: comédic (haure et basse...h Ingl.: co- 


Mm 
a medy (high and low) AL: Konversationstiick, 
Sehwank. 


Distinción según la calidad de los procedi- 
mientos cómicos (para la comedia griega, 
pero posteriormente para todo tipo de come- 
dias a lo largo de la historia teatral). La baja 
comedia utiliza los procedimientos de la far- 
sa, de la comicidad visual (gag,* lazzi,* perse- 
cuciones), mientras que la alta o gran come- 
día uúliza sutilezas del lenguaje, alusiones, 
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juegos de palabras y situaciones muy «espiri- 
tuales». La comedy of humors, cuyo origen es 
atribuido a Ben JOHNSON, autor de Every 
Man en His FHumor(1598), es el prototipo de 
la alta comedia, que tiene por misión ilustrar 
los distintos humores de la naturaleza huma- 
na considerada cómo resultado de factores 
psicológicos. La farsa o la comedia de bobos 
pertenecen a la baja comicidad. «Por ello, la 
“baja” comicidad provoca una risa franca; en 
cambio, la “alta” comicidad casi siempre sólo 
invita a sonreír, tiende a lo serio y, por ende, 
a lo grave» (MAURON, 1964, pág. 9). 


COMEDIA ANTIGUA 


Fay Eran.: comédie ancienne, Ingl.: antique co- 
medy, Al.: antike Komódie. 


En el teatro griego (siglo Y a J.C.), la co- 
media antigua, derivada de los ritos de ferti- 
lidad en honor de DIONISOS, era una sátira 
violenta, política, a menudo grotesca y obs- 
cena (CRATES, CRATINOS y, sobre todo, 
ARISTÓFANES). 


COMEDIA-BALLET 


Pa] Fran.: comédie-baller, Ingl.: 
comic baller, Al.: 


ballet comedy, 
Ballerrkomódie. 


Comedia en la que intervienen ballets du- 
rante la acción de la obra o como interme- 
dios autónomos entre las escenas o los actos 
(véase MOLIERE y LULLY). 

Se tiende a concebir el ballet como el ele- 
mento segundo, por no decir secundario, 
como un intermedio decorativo, mantenién- 
dose el texto de la comedia como primordial. 
Pero ciertos ballets contienen algunos ele- 
mentos dramáticos dialogados e interpreta- 
dos. A veces, como MOLIERE en Los importu- 
nos, el dramaturgo opta por unir el baller a la 
intriga: «Para no romper tampoco el hilo de 
la obra con esta suerte de intermedios, deci- 
dimos coserlos al tema de la mejor manera 
posible, de modo que el ballet y la comedia 
fuesen una misma cosa» ( Prefacio). 


Generalmente, la comedia-ballet está cons- 
truida en base a una sucesión de números de 
ballet, pasajes bailados que forman una serie 
ininterrumpida de escenas sucesivas, según el 


principio de la comedia de folla.* 


COMEDIA BURLESCA 


Comedia que presenta una serie de peri- 
pecias cómicas y de situaciones divertidas 
(burlesco)* que acontecen a un personaje ex- 
travagante y bufonesco (ej.: Don Jafer de Ar- 
menía, de SCARRON). 


Eran.:comédie burlesque, Ingl.: burleseue co- 
medy, Al.: burleske Komúdie. 


COMEDIA 
DE CARACTERES 


La comedia de caracteres” describe perso- 
najes dibujados con notable precisión en sus 
propiedades psicológicas y morales. Propor- 
ciona una imagen más bien estática al pro- 
poner una galería de retratos que, para en- 
carnarse, ya ni siquiera tienen necesidad de 
intriga, de acción y de movimiento conti- 
nuado. En Francia, florece en el siglo XVI! y 
a principios del xvIM, bajo la influencia de 
los Caracteres de La BRUYERE. 


Eran.: comédie de caractóre, Wngl.: character 
comedy, Al.: Charakterkomódie. 


COMEDIA 
DE COSTUMBRES 


Eran.: comédie de maurs; Ingl.: comedy of man 
ners; Al.: Gesellschafiskomádie, Sitrenkómodie. 
Estudio del comportamiento humano en 
sociedad, de las diferencias de clase, de me- 
dio y de carácter. (Ej.: la Inglaterra de los si- 
glos XVI y XVII, CONGREVE, SHERIDAN, 


MOLIERE, DANCOURF, LESAGE, REGNARD, 
el drama naturalista del siglo x1x), 


DIA DE ENREDO 


a comédie d'intrigue, Ingl.: comedy 
ntrigue, Al.: Intrigenstiick. 


one a la conedia de carácter? Los 
' es: son esbozados de forma aproxi- 

uy las peripecias múltiples de la acción 
la ilusión de un movimiento con- 
o de la acción. (Ej.: Las artimañas de 


vin, E mercader de Venecia.) 


¡MEDIA DE EPISODIOS 


e comédie a tiroir, Ingl.: episodic play. 


Schmbladenstiick. 


de comedia —comedía «en cajo- 
el término francés, a menudo in- 
te traducido al castellano como 
la de folla» — presenta una serie de 
ho de escenas cortas alrededor de un 
mo tema o de un mismo conflicto, multi- 
ndo los episodios de tal modo que éstos 
a adquirir una casi total autonomía. 
cheux, de MOLIERE, es el ejemplo más 
dela galería de retratos del inoportuno 
ociedad del siglo XVII. 


EDIA 
JUMORES» 


iran: comédie d'humenrs Ingl.: 


comedy of 


comedy of humours —expresión sin 
ente en el teatro español —se consti- 
en la época de SHAKESPEARE y de Ben 
SON (Cada hombre según su humor, 
|. La teoría de los humores, basada en 
ión médica de los cuarro humores 
sulan la conducta humana, aspira a 
sonajes tipo que están determina- 
ológicamente y actúan en función 
Ey emo, manteniendo el mismo com- 
1to en todas las situaciones. Este 
se acerca a la comedia de carácteres,* 

ificará los criterios de comporta- 


ICccp 
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miento extendiéndolos a rasgos sociales, eco- 
nómicos y morales. 


COMEDIA DE IDEAS 


MaS Eran.: comédie d'idées Imgl.: comedy of ideas, 
AL: Ideenkomódie. 


Obra en la que son debatidos de forma 
humorística o seria sistemas de ideas y filo- 
sofías de la vida. (Ej.: SHAW, WILDE, GIRAU- 
DOUX, SARTRE.) 


COMEDIA DE MAGIA 


TS Eran; féerie (de fée, hada); Ingl.: fairyrale 
play, Al.: Márchendrama. 


Obra que se basa en efectos de magia, 
maravillosos y espectaculares, con interven- 
ción de personajes imaginarios dotados de 
poderes sobrenaturales (hadas, demonios, 
elementos naturales, criaturas mitológicas, 
etc.). 


1 + El lugar de lo maravilloso 


La comedia de magia sólo existe con la 
creación de un efecto maravilloso o fantásti- 
co” que opone al mundo real o «verosímil» 
un universo de referencia regido por otras 
leyes físicas. Lo maravilloso aparece a partir 
del momento en que «los hechos acaecen en 
contra de lo esperado, pero derivándose los 
unos de los otros» (ARISTÓTELES, Poética, $ 
1452a), es decir, cuando «por un encadena- 
miento de causas no forzadas ni introduci- 
das desde el exterior, vemos producirse 
acontecimientos o bien contra lo esperado o 
bien contra lo ordinario» (CHAPELAIN, Pre- 
facio al Adonis). Se opone a lo real, a «rado lo 
que va en contra del curso ordinario de la 
naturaleza» (P. RAPIN), pero también es, en 
la doctrina clásica, el complemento nece- 
sario y dialéctico de lo verosímil. No queda 
limitado a los temas, sino que concierne 
igualmente a la forma, al lenguaje y a la ma- 
nera de contar la fábula. El placer del espec- 
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tador «maravillado» es el del niño ante un 
inmenso juguete escénico que no compren- 
de y que le subyuga por su funcionamiento 
inesperado, Lo maravilloso exige que sus- 
penda su juicio crítico y se crea los efectos 
visuales de la maquinaria? escénica: poderes 
sobrenaturales de los héroes mitológicos 
(vuelo, ingravidez, fuerza, adivinación), ilu- 
sionismo total del decorado susceptible de 
todas las manipulaciones. Aquí, la conven- 
ción es soberana: exige la creencia pasajera 
en determinados fenómenos aunque sepa- 
mos muy bien que son efectos fabricados. El 
placer teatral no es otro que el placer de lo 
maravilloso y lo sobrenatural que «aumenta 
y embellece la ficción, sostiene en los espec- 
tadores esta dulce ilusión que constituye 
todo el placer del teatro, donde además se 
añade lo maravilloso» (La BRUYERE). El es- 
cenario, lugar de lo irreal, es de forma natu- 
ral, el lugar preferido por lo maravilloso, El 
espectáculo tiende a reprimir el texto, la lite- 
ratura y lo verosímil: sólo los sentidos y la 
imaginación son solicitados en este teatro 
donde se expresa el placer de la regresión. 
Sin embargo, a veces lo maravilloso no es 
más que una manera disimulada y cuidado- 
samente codificada de describir la realidad 
(Los viajes de Gulliver, las obras «insulares» 
de MARIVAUX y las parábolas políticas bajo 
la máscara de lo irreal). La comedia de ma- 
gia realiza entonces una inversión total de 
los signos de la realidad y mantiene así un 
contacto velado con ella; así pues, al contra- 
rio de lo que a menudo se dice, no es nece- 
sariamente la expresión de una concepción 
idealista y apolítica del mundo que se sus- 
trae a nuestro análisis; antes bien, a veces es 
la imagen invertida y «fielmente distorsiona- 
da» de la realidad y, por tanto, la fuente ver- 
dadera del realismo. No obstante, casi siem- 
pre lo maravilloso no tiene otra finalidad 
que suscitar estados oníricos y eufóricos que 
nos alejan de la realidad cotidiana (operera, 
comedia musical u ópera de gran espectácu- 
lo). Los teóricos clásicos (como P. RAPIN en 
sus iones sobre la poética) preconizan el 
uso de lo maravilloso para los personajes di- 
vinos como en EURIPIDES y SÓFOCLES. Lo 
convierten en el lugar de una mitología sim- 


plificada, popular o aristocrática; intentan 
acordarlo con lo verosímil presentándolo 
como un caso límite para lo maravilloso hu- 
mano, En lo que concierne a lo maravilloso 
divino (o cristiano), los milagros y las inter- 
venciones sobrenaturales quedan justificados 
por los poderes extraordinarios de los dioses. 
Al querer limitar sus efectos, los teóricos clá- 
sicos lo limitan a la forma y a la expresión: 
«La maravilla aparece por los accidentes 
cuando la fábula es sostenida únicamente 
por las concepciones y por la riqueza del len- 
guaje, de modo que el lector abandona la 
materia para detenerse en el embellecimien- 
to» (CHAPELAIN, Prefacio al Adonis). 

Lo maravilloso toma rodas las formas es- 
cénicas posibles: aparición de personajes so- 
brehumanos, de fantasmas” o de muertos, 
acciones escénicas sobrenaturales (efectos de 
magia), objetos que pueblan el escenario, 
erc, No es necesario que el público, hoy muy 
a menudo escéptico, crea en los efectos de lo 
maravilloso; le basta apreciarlos como sim- 
ples momentos altamente teatrales y poéti- 
cos, como símbolos que deben ser descifra- 
dos (por ejemplo, en el teatro del absurdo). 


2» Formas de la comedia de magía 


La comedia de magia adopta las formas di- 
versas de una ópera, de un ballet, de una pan- 
tomima o de una obra de intriga fantasista (£/ 
sueño de una noche de verano, de SHAKESPEA- 
RE), utilizando todos los medios visuales ima- 
ginables (vestuario, luces, fuegos artificiales, 
ballets náuticos). Es popular en el siglo xvi 
barroco (escenificaciones de TORELLI, drama- 
tización de cuentos de hadas de PERRAULT, 
creación de la Andrómeda y de El Toisón de oro 
de P. CORNEILLE, de la Psique de MOLIERE). 
En el siglo xvi, los Comédiens-Iraliens, la 
Ópera y el teatro de la Feria crean en París un 
género de gran espectáculo que participa del 
teatro y de la ópera. En Italia, la commedia de- 
dl'arre y las comedias frabescas* de C. GOZZ1, 
escenificadas por A. SACCHI, recurren a un 
desplegamiento escénico donde reinan la con- 
vención y la fantasía. A fines del xv111, las fan- 
tasmagorías tienen el arte de producir la ¡lu- 
sión de fantasmas en salas oscuras. En el XIx, la 


de magja es asociada al melodrama, a 
a a la pantomima, y luego al vodevil,* 
roducir espectáculos en los que se mez- 
1 medio de cantos, danzas, música y 
escénicos, los héroes humanos y las 
as sobrenaturales. La comedia de magia 
sa la obra popular en las realizaciones de 
sstiicke» vieneses del siglo xix (Ral. 
'NESTROY), en los teatros del «bulevar 
o, actualmente, en los especrácu- 
osos de las operetas o de las revistas 
(Casino de París) o deportivos (Holi- 
Ice). El cine (trucajes de MÉLIES, dibu- 
mados, películas fantásticas) es el here- 
recto de esta forma, en la que la técnica 
reada de producir con grandes costes 
ordinario y lo inimaginable. 


Winter, 1962; Christout, 1965. 


. 

'OMEDIA DE SALÓN 

| Fran.: comédic de salon; Ingl.: drawing-room 
plas; high comedy, Al.: Salunstiick, Konversa- 
bra que a menudo muestra a los perso- 
jes discutiendo en un salón burgués. La 
nicidad sólo es verbal, muy sutil, siempre 
3 búsqueda de la frase ingeniosa o de la 
tae autor? La acción se reduce a un in- 
Ibio de ideas, de argumentos o de im- 
ncias agradablemente formuladas. (Ej.: 


MAUGHAM, SCHNITZLER.) 


MEDIA DE SITUACIÓN 


g Fran.: comédie de situation; WMegl.: situation 
comedy, Al: Situations-komódie. 


que se caracteriza más por el ritmo 
de la acción y la complicación de la in- 
le por la profundidad de los caracteres 
. Como en la comedia de enredo,” se 
ente de una situación a otra; 
, el malentendido y el golpe de tca- 
sus mecanismos favoritos. (Ej.: La co- 
le los errores, de SHAKESPEARE.) 


COMEDIA HEROICA 


COMEDIA ESPAÑOLA 
Fran.: comedia; Ingl.: comedia. Al.: Comedia. 


Género dramático que surge en España a 
partir del siglo xv. 

Este tipo de comedia generalmente está 
dividido en tres jornadas. La temática gira 
en torno a cuestiones de amor, de honor, de 
fidelidad conyugal y de política. Indepen- 
dientemente de los géneros tradicionales de 
la comedia, podemos distinguir: 


— la comedia de capa y espada: muestra los 
conflictos de los nobles y de los caballeros, 

— la comedia de caracteres,* 

— la comedia de enredo," 

— la comedia de figurón (sarírica): ofrece 
una imagen caricaturesca de la sociedad, 


COMEDIA HEROICA 


PS] Fran.: comédie héroique; Imgl.: heroic co- 
medy; Al.: heroische Kombdie. 


1- Género intermedio entre la tragedia y la 
comedia, la comedia heroica presenta perso- 
najes de alto rango en una acción de desen- 
lace feliz, donde no «vemos nacer ningún 
peligro por el que podamos ser lleyados a la 
piedad o al temor» y donde «todos los acto- 
res [...] son reyes o grandes de España» 
(CORNEMLE, «Prefacio» de Don Sancho de 
Aragón, 1649). 

En Francia, fue importada de España 
(LOPE DE VEGA) por ROTROU y CORNEILLE 
y con éste forma un género nuevo, al igual 
que en Inglaterra, hacia 1660-1680, con 
DRYDEN (La conquista de Granada, 1669). 

La tragedia se hace heroica cuando lo sa- 
grado y lo trágico ceden el paso a la psico- 
logía y al compromiso burgués. El Cid, 
por ejemplo, se esfuerza por conciliar la 
psicología, el individualismo y la razón de 
Estado. 


2+ En la comedia o en la tragedia, lo heror- 
co se manifiesta por un tono y un estilo muy 
elevados, una nobleza de las acciones, una 
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serie de conflictos violentos (guerra, rapto, 
usurpación), un exotismo de los lugares y de 
los personajes, un tema ilustre y héroes ad- 
mirables: «Lo ilustre de lo heroico se basa en 
las más altas virtudes de la guerra» (EL TAs- 
sO, Del poema heroico). 


3* El héroe-cómico es una parodia del tono 
heroico, una descripción en términos pro- 
saicos de acciones nobles y serias. Está muy 
cerca de lo hurlesco* y de lo grotesco.* 


COMEDIA LACRIMÓGENA 


PS] Eran: comédie larmoyante; Ingl.: melodra- 
ma; Al.: Rúibrstúck, Trauerspiel. 


Género equivalente al drama burgués del 
siglo xvi (DIDEROT, LESSING), cuyos te- 
mas, tomados de la vida cotidiana del mun- 
do burgués, provocan la emoción o incluso 
el llanto del público. 


COMEDIA NEGRA 


Eran.: comédie noire, ingl: black comedy; 
Al.: schwarze Komódie, 


Género próximo a la tragicomedia. De la 
comedia, la obra sólo tiene el nombre. La vi- 
sión es pesimista y desilusionada, sin que ni 
siquiera esté a su alcance el recurso de la re- 
solución trágica. Los valores son negados y 
la obra sólo acaba «bien» gracias a un uso 
forzado de la ironía. (Ej.: El mercader de Ve- 
necia, Medida por medida, las obras negras 
de ANOUILH, La visita de la vieja dama de 
DURRENMATT.) 


COMEDIA NUEVA 
Fran.;: comédie nouvelle, Ing).: new comedy, 
AL: neue Komódie. 


Teatro cómico griego (siglo Iv a. J.C.) que 
describe la vida cotidiana, recurriendo a ti- 
pos y a situaciones estereotipadas (MENAN- 


DRO, DIFILAS). Influye en los autores latinos 
(PLauto, TERENCIO), se prolonga con la 
commedia dell'arte y con la comedia de si- 
tuación y costumbrista en la época clásica. 


COMEDIA PASTORAL 


Fran.; comédie pastorale, Ingl.: pastoral play, 


Al.: Scháferspiel. 


Obra que magnifica la vida sencilla de los 
pastores tomados como prototipos de la 
existencia inocente, utópica y nostálgica de 
los buenos tiempos pasados. Aparece sobre 
todo en los siglos XVI y XVIL (Ej.: Las pasto- 
rales de RACAN, 1625,) 


COMEDIA SATÍRICA 


Eran.: comédie satirique, Ingl.: satirical co- 
medy, Al.: Sative. 


Obra que muestra en escena críticamente 
una práctica social o un vicio humano. (Ej.: 
Tartufo. El avaro de MOLIERE.) 


COMEDIANTE 


Pay Eran.: comédien; Ingl.: actor, Al: Sebans- 
pieler, 


La lengua española y la francesa (no así la 
inglesa y la alemana) distinguen el actor del 
comediante. Pero, mientras que en la prime- 
ra el término ha adquirido un sentido clara- 
mente peyorativo (cercano al del payaso o 
histrión), en francés esta distinción introdu- 
ce algunos matices relevantes. 


1. El comediante francés 


Hoy es al mismo tiempo el actor* que in- 
terpreta tragedias, comedias, dramas o cual- 
quier otro género, En la lengua clásica, c0- 
mediante se oponía en ocasiones a trágico. 
Hoy, este término, mucho más usual que ác- 
teur, incluye a todos los artistas de la escena 


1 ranto, un término particularmente 
tado a la mezcla de los géneros y de los 
contrario, L.. JOUVET, al hilo de una 

teórica que se remonta al siglo XIX 
sror, ha sistematizado una distin- 
implícita entre el actor y el comediante. 
sólo es capaz de dererminados pape- 
corresponden a su emploi” o tipo, o a 
en pública; define los papeles en fun- 
sí mismo, El comedianre, en cam- 
preta todos los papeles, desaparece 
1e detrás del personaje, es un arte- 
escenario. Esta oposición confluye 
la del actor considerado como fun- 
matúrgica, como protagonista en la 
y la del comediante, persona social 
ren la profesión teatral y siempre de- 
| papel ficticio por él encarnado. 


estatuto del comediante 
la época clásica francesa, comediante es 


irmino que designa el oficio, el estado de 
ciores (les comédiens de Monsienr, 1658 
les idiens-Frangais, 1680). El come- 
será objeto, durante mucho tiempo, 
obio público. 
sin embargo, ha adquirido un cierto 
o social, prestigioso cuando «triunfa». 
el estético es muy variable e incierto, 
de los grandes actores y del teatro 
"se ha visto sustituida, desde fina- 
siglo XIX, por la era del teatro de di- 
el cual MEYERHOLD se convierte en 
sus muchos portavoces: «El director 
temer entrar en conflicto con el ac- 
ante los ensayos, ni rehuir siquiera la 
erpo a cuerpo. Su posición es sólida 
al contrario del actor, sabe (o debe 
ué será mañana el espectáculo. Está 
lado por el conjunto y, por tanto, es 
que el actor» (1963, pág. 283). 


ancipación del comediante 


'mpieza a dibujarse tal vez un movi- 
to. en favor del retorno del actor y de 
pción colectiva de espectáculos fa- 
¿partir de materiales extrateatrales 
5, colage* de textos, improvisacio- 
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nes gestuales, etc.). Cansado de ser un am- 
plificador al servicio de un director de escena” 
tan paternalista como tirano, o de un dra- 
maturgo” encargado de las cuestiones ideo- 
lógicas, el comediante reivindica su dimen- 
sión creativa. La representación pierde su 
carácter fetichista de monumento: tan sólo 
nos ofrece momentos de espectáculo. 


4 + El comediante como histrión 


El sentido peyorativo del término en espa- 
ñol, y su uso —también en francés— como 
sinónimo de persona que disimula sus senti- 
mientos, indica claramente el riesgo de que 
el actor se convierta en un histrión o farsan- 
te, El histrionismo le empuja a destacar en 
detrimento de sus colegas, del personaje, de 
la ilusión teatral y del espectador acompleja- 
do que se ve obligado a admirar esta bestia 
escénica. Más allá de la perversión social del 
oficio del comediante en manos del histrión, 
podemos ver en el histrionismo la marca de 
una complicidad demagógica con el público 
que toma conciencia de que el comediante es 
un vírruoso que domina su papel y que para 
proporcionarle placer es capaz incluso de 
momentáneas interrupciones de su acción. 


57 Actor. 


Diderot, 1773; Jouver, 1954; Stanislavski. 

2 1963; Duvignaud, 1965; Villiers, 1951, 

1968; Strasberg, 1969 Chaikin, 1972; Eco, 

1973; Aslan, 1974, 1993; Schechner, 1977; 

Dort, 1977h, 1979; Voies de la création théátrale, 
1981, vol. 9; Roubine, 1985; Pavis, 1996. 


COMICIDAD 
Eran. comigue, Ingl.: comic Al.: das Komische. 


La comicidad no queda limitada al género 
comedia; es un fenómeno al que podemos 
aproximarnos bajo diversos ángulos y en 
ámbitos distintos. Fenómeno antropológi- 
co, responde al instinto de juego, al gusto 
humano por la broma y la risa, a su facultad 
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para percibir aspectos insólitos y ridículos de 
la realidad física y social. Arma social, pro- 
porciona al ironista los medios que le permi- 
ten criticar su medio, enmascarar su oposi- 
ción con un rasgo de ingenio o una farsa 

rotesca. Género dramático, centra la acción 
alrededor de conflictos y peripecias que ates- 
tiguan la capacidad de invención y el opti- 
mismo humano ante la adversidad. 


1 + Principios de la comicidad 


a. Dimensión de la acción no habitual 


» El mecanismo 


Desde los análisis de BERGSON, se atribuye 
la fuente de la comicidad a la percepción de 
un mecanismo reproducido en la acción hu- 
mana: «de lo mecánico superpuesto a lo vivo». 
«Las actitudes, gestos y movimientos del cuer- 
po humano son irrrisorios en la exacta me- 
dida en que este cuerpo nos hace pensar en 
una simple mecánica» (BERGSON, 1899). Este 
principio de lo mecánico rige a todos los nive- 
les: gestualidad rígida, repeticiones verbales, 
serie de gags, manipulador manipulado, la- 
drón robado, etc., malentendido y quipro- 
quo, estereotipos retóricos o ideológicos, acer- 
camiento de dos conceptos con significados 
parecidos (juego de palabras). 


» La acción fallida 


Lo cómico se produce en una situación en la 
que un sujeto no logra realizar la acción que 
emprende. KANT definía la risa como el afecto 
procedente de la transformación súbita de una 
espera muy tensa que no desemboca en nada» 
(1790, pág. 190). En esta línea se asociará a 
lo cómico la idea de una acción que está des- 
plazada de su lugar habitual creando un efec- 
to de sorpresa (STIERLE, 1975, págs. 56-97). 


b. Dimensión psicológica 


+ Superioridad del observador 


La percepción de una acción o de una si- 
tuación está ligada al juicio del observador; 


éste se estima superior al objeto percibido y 
obtiene de ello una satisfacción intelectual: 
«Se trata de un único y mismo problema 
cuando nos parece cómico aquel que, com- 
parado a nosotros, gasta demasiado para su ac- 
tividad corporal y no lo bastante para su 
actividad espiritual; no hay duda de que en 
ambos casos la risa es la expresión de la su- 
perioridad que nos atribuimos frente a él y 
que sentimos con placer. Cuando en ambos 
casos la relación se invierte, cuando el gasto 
somático del otro disminuye y su gasto es- 
piritual aumenta, dejamos de reír, queda- 
mos a merced de la sorpresa y la admira- 
ción» (FREUD, 1969, vol, 4, pág. 182). 
FREUD describe y resume aquí varios rasgos 
de la actitud del espectador situado ante un 
acontecimiento cómico: superioridad mo- 
ral, percepción de un déficit en el otro, toma 
de conciencia de lo inesperado y de lo in- 
congruente, localización de lo inusual al ver- 
lo en perspectiva, etc, La percepción simpá- 
tica de la inferioridad del orro —y por tanto 
de nuestra superioridad y satisfacción — nos 
sitúa frente a lo cómico a media distancia 
entre la identificación perfecta y la distan- 
cia infranqueable. Nuestro placer —al igual 
que en el caso de la ilusión y de la identifica- 
ción teatral — reside en estos pasos constan- 
tes entre identificación y distancia, entre 
percepción «del interior» y adel exterior». 
Pero, en este ir y venir, siempre gana la pers- 
pectiva distanciada: a este respecto, Mak 
MONTEL ya señalaba que lo cómico implica 
una comparación «entre el espectador y el 
personaje visible, una distancia ventajosa 
para el primero» (1787, art. «Comedia»). 


» Liberación y alivio 


El efecto cómico provoca una liberación 
psíquica, y no recula ante ninguna prohibi- 
ción o barrera: de aquí, la insensibilidad, la 
indiferencia, la «anestesia del corazón» (BERO- 
son, 1899, pág. 53) A auribui- 
das a quienes se ríen, Estos reducen a la per- 
sona ridícula a sus justas proporciones: 
desenmascarando la importancia del cuerpo 
tras la fachada espiritual del individuo: t0- 
dos los fenómenos cómicos —parodia,” ¡ro- 


, humor— concurren para «dismi- 
la dignidad de cada hombre al indicar su 
idad totalmente humana, pero sobre 
la dependencia de sus logros intelectua- 
o a sus necesidades corporales». 
nmascaramiento aparece después del 
guiente: «Tal o cual, que es admirado 
un semidiós, en realidad no es más que 
bre como tú y yo» (FREUD, 1969, vol. 
e 188). Así, al reirnos del otro, siempre 
reímos un poco de nosotros mismos; es 
era de conocerse mejor y también de 
a pesar de todo, saliendo siempre 
5, sean cuales sean las dificultades y 
áculos. Ésta es probablemente la ra- 
la que HEGEL considera la comedia 
el modo mismo de la subjetividad hu- 
¡de la resolución última de las contra- 
«Es cómica [...] la subjetividad que 
pro por si misma contradicciones en 
$ acciones, para luego resolverlas, mante- 
do la calma y la seguridad» (1832, pág. 
En el desenlace, la comedia debe mos- 
le el mundo no se derrumba bajo el 
las tonterías» (1832, pág. 384). Ello 
ficientemente la dimensión funda- 
ente social de la risa. 


ESP 


mensión social 


risa es «comunicativa»; al que se ríe le es 
so al menos un partenaire para asociarse 

reírse de lo que es mostrado. Al reírnos 
abre cómico, determinamos ade- 
a relación con él: aceptación o ex- 
se más abajo). La risa presupone 


nes sutiles entre ellos. Es un fenó- 
(BerGsON, 1899), 
cómico y el público que se ríe 
en un proceso de comuni- 
.mundo ficticio y cómico sólo se 
tal gracias a la perspectiva ha- 
ecrador, que es herida y contra- 
E escenario. Una vez contradicha 
iva del público, éste se desvincula 
cimiento cómico, toma sus dis- 
burla de él, amparado en su sen- 
O de superioridad, En cambio, frente 
sedía, el carácter ejemplar y sobrehu- 


ÉC1) 
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mano de los conflictos le impide sustituir la 
acción con su propia perspectiva: se identifi- 
ca con el héroe y renuncia a toda crítica. 

La comedia tiende «naturalmente» a la 
representación realista de un medio social: 
en efecto, alude constantemente a hechos 
de actualidad o de civilización y desenmas- 
cara prácricas sociales ridículas: el extraña- 
miento le es casi natural. Por el contrario, la 
tragedia mitifica la existencia, apunta, no a 
un grupo social, sino a una capa universal y 
profunda del hombre, congela las relaciones 
humanas. Lo trágico requiere la aceptación 
por parte de protagonistas y espectadores de 
un orden trascendente e inmutable. Lo có- 
mico, en cambio, indica claramente que los 
valores y las normas sociales no son más que 
convenciones humanas, útiles a la vida en 
común, pero de las que podríamos prescin- 
dir o que podríamos cambiar por otras con- 
venciones. 


d. Dimension aramalurgica 


En el teatro, la situación cómica proviene 
de un obstáculo" dramatúrgico con el cual 
chocan los personajes conscientemente 0 in- 
cluso sin darse cuenta. Este obstáculo, fabri- 
cado por la sociedad, impide la realización 
inmediata de un proyecto, da la razón a los 
malos o a la autoridad: el héroe tropieza con 
él incesantemente y su fracaso es asimilado a 
un choque físico contra un muro. No obs- 
tante, el conflicto —es la diferencia capital 
con la rragedia— puede ser apartado para 
dar luego rienda suelta a los protagonistas. Á 
menudo, por otra parte, lo habían erigido 
las mismas víctimas. Al contrario que en la 
tragedia, los episodios cómicos no se enca- 
denan de manera necesaria e inevitable. 


2 + Formas de la comicidad 


a. Cómico y risible 


Una primera distinción entre lo cómico 
en la realidad y lo cómico en el arte opone 
(1) lo risible (lo ridículo) y (2) lo humorís- 
tico. Entre (1) ridiculum y (2) vis comica 
(Jauss, 1977, pág. 177) hay la misma dife- 
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rencia que existe entre las producciones for- 
tuitas de comicidad (una forma narural, un 
animal, la caída de una persona) y las pro- 
ducciones conscientes del espíricu y del arre. 
La risa espontánea en situaciones reales es 
«una risa sucia, la risa sin más, la risa de sim- 
ple negación, el simple rechazo, de autode- 
fensa espontánea» (SOURIAU, 1948, pág, 154), 
Sólo es verdaderamente cómico aquello que 
ha sido reelaborado por la invención huma- 
na y responde a una intención estética. 


b. Comicidad significativa y 
comicidad absoluta 


BAUDELAIRE distingue entre comicidad 
significativa y comicidad absoluta. En el pri- 
mer tipo, nos reímos de algo o de alguien; en 
el segundo nos reímos con: y la risa es la del 
cuerpo entero, de las funciones vitales y de 
lo grotesco* de la existencia (la risa rabelesia- 
na, por ejemplo). Este tipo de comicidad lo 
arrasa todo a su paso y no deja lugar a nin- 
gún valor política o moral. 


a. Risa de aceptacion y risa 
de exclusion 


La solidarización necesaria entre quienes 
se ríen tiene como consecuencia o bien re- 
chazar como ridícula a la persona cómica, o 
bien invitarla a unirse a los que se ríen en un 
movimiento unanimista de fraternidad hu- 
mana. 


d. Comicidad, ironia. humor 


El humor es uno de los procedimientos 
favoritos de los dramaturgos (en particular 
de aquellos que elaboran brillantes diálogos 
de comedia de bulevar o filosóficos). Es tri- 
butario de la comicidad y la ironía, pero po- 
see su propia tonalidad. Mentras que la ¿ro- 
nía* y la sátira" a menudo dan la sensación 
de frialdad y de intelectualismo, el humor es 
más cálido, no duda en burlarse de sí mismo 
e ¡ironizar sobre el irónico. Busca los aspectos 
ocultos de la existencia y deja traslucir una 
gran riqueza interior en el humorista. «El 
humor no solamente tiene algo de liberador, 


como la broma y la comicidad, sino también 
algo de grandioso y edificante: rasgos que ag 
encontramos en las otras dos especies de pp. 
tención de placer por actividad intelectyaf, 
Lo que tiene de grandioso proviene, eviden. 
temente, del narcisismo y de la individuz. 
lidad victoriosamente afirmada de] cBon 
(FREUD, 1969, vol. 4, pág, 278). 


e. Placentero. ricfículo, bulonesco 


Lo cómico aparece ante nosotros a través 
de una situación, un discurso, un juego es 
cénico, de forma que unas veces es simpári- 
ca y otras antipática. En el primer caso, nos 
burlamos mesuradamente de aquello que 
percibimos como divertido, placentero; en el 


segundo caso, rechazamos como ridícula 


(digna de risa) la situación que se nos ofrece, 


Lo placentero (término frecuente en la: 


época clásica francesa: plaisant) procura una 
emoción estética, se dirige al intelecto y al 
sentido del humor, Es, nos explica MaR- 
MONTEL, lo opuesto a la comicidad y a la 
bufonada, «el efecto de la alegre sorpresa q 
nos causa un contraste sorprendente, singu: 
lar, y nuevo, constatado entre dos objetos, u 
entre un objeto y la idea heteróclita a que da 
lugar. Es un encuentro imprevisto que, por 
relaciones inexplicables, excita en nosotros 


la dulce convulsión de la risa» (Elementos de 


literatura, 1787, art. «Plaisant»). 
Lo ridículo o risible es mucho más negate 
vo; provoca nuestra superioridad ligeramens 
te despectiva sin, por ello, escandalizarnos 
De este modo, según la Poética de ARISTOTE 
LES, la comedia es «la imitación de un homr 
bre de cualidad moral inferior, no en 1048 
las especies de vicio sino en el ámbito de la: 
risible, que es una parte de lo feo. Y ello po 
que lo risible es un defecto y una fealdad 
dolor ni prejuicio; así, por ejemplo, la 
cara cómica es fea y deforme sin expres 
de dolor» ($ 14496). Los autores cómico» 
convertirán lo ridículo en el objeto de $us 
tiras y en el motor de su acción (teóricam 
we, los dramaturgos se ororgan la alta misi9t 
al menos según sus prólogos, de corregll* 
costumbres riéndose de ellas; en la prácueN 
más bien parecen esforzarse en hacer tel 


ri 
eston 


en 


os recursos que les ha- 
a percepción de lo ridícu- 
qutor, como el espectador, 
nes de discernir lo que es ra- 
izado en la conducta hu- 
RE, en su «Carta sobre la 
ostor (1667) la converti- 
yde su dramaturgia: «Por lo 

la es la forma exterior y sen- 
ar ia de la naturaleza ha 

ado cuanto es no razonable, 
lémos cuenta de su existencia 
arlo. Para conocer este ri- 
conocer la razón de la cual 
en qué consiste». Lo bufo- 
yy lo grotesco” se sitúan en 
jo todavía en la escala de 
ros cómicos: implican una 
distorsión de la realidad 
a la caricatura y al exceso. 


2 Ay 


e 


mentos cómicos 

logía de las formas cómicas es 

ficación según el origen 

orefecto de superioridad, 
alivio psíquico) sólo ex- 

las formas cómicas (sátira” 


Juego de palabras para el 
uales para el último). El 
propuesto es el tradi- 
dios dramatúrgicos de la 
s definiciones de los géne- 
Por ello no abordaremos 
procedimientos, ya es- 


y en las entradas corres- 


ros de la comedia. 
ictoroff, 1953; Mauron, 


67; Pfster, 1973; Warning 
y Sarcil, 1984; Issacharoff. 
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commedia dell'arte se 
4 improviso, comme- 


COMMEDIA DELL'ARTE| 83 


dia a soggetto, commedia di zanni, o, en 
Francia, comedia italiana y comedia de más- 
caras. Hasta el siglo XVI (según €. Mic, 
1927), esta forma teatral, que existe desde 
mediados del siglo XVI, no tomó el nombre 
de commedia dell'arte. El arte es, a la vez, el 
arte, el savoir-faire, la técnica y el lado profe- 
sional de los actores, los cuales siempre son 
gente de oficio. 

No está demostrado que la commedia 
dell'arte provenga directamente de las farsas 
atelanas” romanas o del mimo antiguo: in- 
vestigaciones recientes han puesto en duda 
la erimología de Zanni (el criado cómico), 

ue se creía una derivación del Sannio, el 
bufón de las atelanas romanas. En cambio, 
es verosímil que estas formas populares, a las 
cuales habría que añadir los juglares, los ma- 
labaristas y los bufones del Renacimiento y 
las comedias populares y dialectales de Ruz. 
ZANTE (1502-1542), prepararon el terreno 
de la commedia. 


2 + Caracteristicas de la actuación 


La commedia dellarte se caracteriza por 
una creación colectiva de los actores que ela- 
boran un espectáculo improvisando gestual 
o verbalmenre a partir de un canevás que no 
ha silo previamente escrito por un autor y 
que siempre es extremadamente sumario 
(indicaciones sobre entradas y salidas y sobre 
las grandes aruculaciones de la fábula). Los 
actores se imspiran en un tema dramático, 
tomado de una comedia (antigua o moder- 
na) o inventado. Una vez obtenido el esque- 
ma director del actor (el guión), cada uno de 
ellos improvisa teniendo en cuenta los lazz1* 
característicos de su papel (indicaciones so- 
bre los juegos de escena cómicos) y las reac- 
ciones del público. 

Los actores, agrupados en compañías ho- 
mogéneas, recorren Europa acruando en sa- 
las alquiladas, en las plazas públicas o para el 
principe que les contrata; mantienen una 
fuerte tradición familiar y artesanal. Repre- 
sentar una docena de tipos fijos, a su vez di- 
vididos en dos «bandos». El bando grave 
comprende las dos parejas de enamorados. 
El bando ridículo es el de los ancianos cómi- 
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cos (Pantalone y el Dotrore), el Capitano 
(procedente del miles gloriosus de PLAUTO); 
los criados o Zanni, de nombres muy diver- 
sos (Arlecchino, Scaramuccia, Mezzottino, 
Scapino, Coviello, Truffaldino), se dividen 
en primer Zanni (criado astuto y espiritual 
que conduce la intriga) y en segundo Zanni 
(personaje ingenuo y palurdo). El bando ri- 
dículo siempre lleva máscaras grotescas y es- 
tas maschere sirven para designar al actor con 
el nombre de su personaje. 

En este teatro de actor (y de actriz, lo cual 
es una novedad en la época), se pone el acen- 
to en el dominio corporal, en el arte de recm- 
plazar largos discursos por algunos signos 
gestuales y de organizar la representación 
«corcográficamente», es decir, en función 
del grupo y utilizando el espacio según una 
puesta en escena avant la lertre, El arte del 
actor no consiste tanto en una invención to- 
tal o en una nueva expresividad, como en un 
arte de la variación y de la oportunidad ver- 
bal y gestual. El actor ha de ser capaz de re- 
conducir todo lo que improvisa al punto de 
partida para pasar el testigo a su compañero 
y asegurarse de que su improvisación no le 
desvía del guión.* Cuando el lazzi —impro- 
visación mímica y a veces verbal más o me- 
nos programada e inscrita en el canevás— se 
desarrolla en un juego autónomo y comple- 
to, se convierte en una burle. Este tipo de 
juego fascina a los actores de hoy por su vir- 
tuosismo, su sutileza y por la parte de iden- 
tificación y de distancia crítica que exige de 
su ejecutante. Prefigura el reino del director 
de escena al confiar la adaptación de los tex- 
tos y la interpretación general a un capoco- 
mico lo corago). 


3 * Repertorio 


El repertorio de los «cómicos» es muy am- 
plio. No se limita a los canevás de comedias 
de intriga y los scenari que se han conservado 
sólo dan una idea parcial de él, puesto que 
este género tiene como finalidad, precisa- 
mente, crear a partir de un esquema narrati- 
vo. Narraciones, comedias clásicas y literarias 
(commedia erudita),* tradiciones populares, 
todo vale para servir de fondo inagotable de 


la commedia. Incluso, a veces, las compañías 
montan tragedias, tragicomedias u óperas (0pe- 
ra regía, mista o heorica) O se especializan (como 
la Comédie-Iralienne de París) en la parodia 
de obras maestras clásicas y contemporáneas. 
También interpretan obras de autor (MARI 
VAUX por la compañía de Luigi RICCOBONI, 
Gozz1 y GOLDONI en lralia). Desde fines 
del siglo xvn, el arte de la commedia co- 
mienza a perder aliento; el siglo XVII y su 
gusto burgués y racionalista (por ejemplo, 
GOLDONI, y MARIVAUX al final de su carre- 
ra) darán a la commedia dell'arte los golpes 
de gracia definitivos. 


4 + Dramaturgia 


A pesar de la diversidad de estas formas, 
la commedia puede ser reducida a un cierto 
número de constantes dramarúrgicas: tema 
modificable y elaborado colectivamente; abun- 
dancia de quiproquos; fábula rípica de ena- 
morados momentáneamente contrariados por 
un vieja verde; afición a los disfraces, a las 
mujeres travestidas en hombres, a las escenas 
de reconocimiento al final de la obra, con la 
reaparición de los desaparecidos; a las compli- 
cadas maniobras de un criado pillo pero astu- 
vo. Este género posce el arte de casar las intri- 
gas hasta el infinito, a partir de un fondo 
limitado de figuras y de siruaciones; los acto- 
res no buscan lo verosímil, sino el ritmo y la 
ilusión de movimiento. La commedia revivifi- 
ca (más que destruye) los géneros «nobles» 
pero escleróticos como la tragedia enfática, la 
comedia demasiado psicológica, el drama de- 
masiado serio; desempeña así el papel de un 
revelador de formas antiguas y el de un cata- 
lizador para una nueva manera de hacer tea- 
tro que privilegia el juego y la reatralidad. 

Este aspecto vivificante probablemente ex- 
plica la profunda influencia que ha ejercido 
sobre autores «clásicosn como SHAKESPEARE, 
Moure, Lope DE VEGA o MARIVAUX. Este 
último realiza una dificil síntesis de una expre- 
sión lingúíística y de una psicología refinadas, 
combinadas con una utilización de algunos ti- 
pos y situaciones de la «comedia de máscaras». 
En el siglo xix, la commedia dell'arte desapare- 
ce completamente y encuentra su prolonga- 


pantomima o en el melodrama, que 
estereotipos maniqueos. Hoy sobre- 
A cine burlesco o en el trabajo de los 
“a formación de los actores de la 
kia dell'arte se ha convertido en el mo- 
a teatro completo, basado en el actor 
ctivo, capaz de redescubrir los po- 

3) gesto y de la improvisación (MEYER- 
A COPEAU, DULLIN, BARRAULI). 


hartre, 1925, 1955; Mic, 1927; Attinger. 
1950; Pandolfi, 1957-1961; Nicoll, 1963; 
chino, 1984; Pavis, 19864; Fo, 1990; 


¿DIA ERUDITA 


expresión italiana, equivalente a «comedia 


lam.) 
“Renacimiento italiano, comedia de 


escrita, a menudo por humanistas, 


O Lo! trapunto a las imitaciones más bien 


as de las comedias de PLAUTO o de TE- 


o y del género popular de la commedia 
Ej: 1 Suppositi, de AriostO (1509), 
brágora de MAQUIAVELO (1520). 


im. mtilité, Imgl.: so play second fiddle; Al.: 
sel subalterno de un actor que sólo es 
que destaquen los papeles principa- 
aquí la palabra francesa y la expre- 
les utilités». 


l Emploi, reparto, personaje. 


OMPLICACIÓN 


Fran.: complication; Ingl.: complications Al.: 


Complikacion. 


lomento de la obra (sobre todo en la 
aturgia clásica)? en el que el conflicto” 
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se tensa, en el que la tensión dramática se 
hace cada vez más viva. La acción” no tiene 
ninguna tendencia a la simplificación (re- 
solución o desenlace), se complica gracias a 
nuevas peripecias y el héroe ve como poco 
a poco se cierran frente a él todas las sali- 
das. Cada episodio hace que su situación 
sea más inextricable hasta llegar al conflicto” 
o ala catástrofe” final. 


COMPOSICIÓN 
DRAMÁTICA 


VS] Eran.: compositon dramatique; Ingl.: dramá- 
tic composition; Al.; dramatische Komposition. 


Forma en que la obra dramática —y esen- 
cialmente el texto— está organizada (sinó- 
niMo: estructura).* 


1» Normas de composición 


Las artes poéticas constituyen tratados nor- 
mativos de composición dramática. Enuncian 
las reglas” y los métodos de construcción de la 
fúbula,* del equilibramiento de los actos o de 
la naturaleza de los personajes. La composi- 
ción es asimilada a la aplicación escrupulosa 
de la retórica:" se considera como obligatoria 
una determinada disposición tipo. 

Una teoría de la composición dramática (o 
del discurso” teatral) es posible, bajo la condi- 
ción de que los principios del sistema sean 
descriptivos y no normativos, y que sean lo 
bastante generales y especificos como para dar 
cuenta de rodas las dramaturgias imaginables. 

La escritura contemporánea, sobre todo 
posdramática y posbrechtiana, ya no obedece 
a una serie de reglas de composición, puesto 
que estas reglas han desaparecido a partir del 
momento en que se recurre a textos no com- 
puestos originariamente para la escena, 


2* Principios estructurales 
de composición 


Descubrir la composición del texto dra- 
mático implica que se pueda describir el 
punto de vista Lo la perspectiva)” en que se ha 
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simado el dramaturgo para organizar los 
acontecimientos y tepartr el 1exto de los per- 
sonájes. Es conveniente, a continuación, de- 
tecrar los cambios de punto de vista, las téc 
nicas de manipulación de las opiniones y de 
los discursos de los personajes. así coma los 
principios estructurales de presentación de la 
acción: ¿es presentada en un sola bloque y 
como un crecimiento orgánico? ¿0 bien está 
fragmentada en un montaje de secuencias 
épicas? ¿Se ve interrumpida por intermedios 
líricas y comentarios? ¿Hay tiempos muertos 
y tiempos fuertes en cada uno de los actos? 

Las cuestiones de composición se inspiran 
en las de la composición pictórica o arqui- 
tectónica: la organización de las masas. de 
las superficies y de los colores, la masa, la 
posición y el ordenamiento de éstos, todo 
ello corresponde en el teatro a la distribu- 
ción de los hechos representados y a la orga- 
nización secuencial de las acciones. 

Los fenómenos relativos al marco” de la 
fábrala, al carácter abierto o cerrado de la re- 
presentación, al cambio de perspectiva y de 
focalización,* encuentran su lugar en este es- 
tudio de la composición. 

En la dramaturgia clásica, la composición 
está estrictamente reglamentada. Utiliza reglas 
para la verosimilimad y la organización narrati- 
va Lexposición* nudo? desenlace * obsáculo).> 
La composición de las obras modernas obede- 
ce a reglas diversas y contradiciorias, hasta el 
punto de que su pertinencia y se 
hace dificil describir su organización. 


e Dramaturgia, eserucrura dramática, forma 
cerrada, forma abierta. 


y Ereytag, 1857; Uspenski, 1970; Essensrein, 
1976. 


COMPOSICIÓN 
PARADÓJICA 


1 Fran. composition paradoxale Wgl: paradas 
sal composition; Al.: paradoxe Nampasition 


Técnica dramarúrgica que consiste en il- 
wentic la perspecrrma de la estructura dramá- 


tica; por ejemplo, insertar un episodio cóm:- 
co en plena sicuación trágica (intermedia có- 
mico)" o mostrar la ¿ron? del destino de un 
personaje trágico. Este procedimiento” de 
contrastación ha sido aplicado sobre todo 
por Mexermoun (véase 1973-1992) para 
poner de relieve las contradicciones de la 4c- 
ción y, en tanto que procedimiento estilis- 
rico, desvelar la construcción artística: el 
automatismo de la percepción se ve así dif. 
cultado en heneficio de una nueva mirada 
sobre el acontecimiento cotidiano. MEYER 
HOLD es uno de los primeros en descubrir 
este procedimiento y en aplicarlo sistemiáti- 
camente; convierte la composición para 
dójica en una récuica de aceuación, de de- 
coración (sol azul, ciclo naranja) y, más 
generalmente, de estructura global de la esce- 
nificación* (HODVER, 1974, pág. 309), 


Contrapunto, juego y contrajucgo, extraña 
miento, efecto de acrualización. 


O Rudmitski, 1988; Braun, 1994. 


COMUNICACIÓN TEATRAL 


Pran commsnication dhéáonade, Ingl.: heatricio! 
communicarion Al: Thearerkommunibaton. 


Este término, de uso frecuente pero poca 
preciso, designa el proceso de intercambio 
de información entre el escenario y la sala. 
Es evidente que la representación es trans- 
mirida al público a través de los actores y del 
aparato escénico. El problema del feed hacé 
de la información hacia los actores y su ¡n- 
Nuencia en la imterpreración, así como el de 
la interacción entre actores y público es mu- 
cho menos conocido, y tampoco reina la 
unanimidad acerca de la importancia que 
hay que conceder a esta participación. Para 
algunos investigadores, el teatro es incluso el 
arte y el provoripo de la comunicación bu- 
mana; «Lo exclusivamente específico del te 
atro es que representa su objero, la comuni- 
cación humana, a wravés de la comunicación 
hermana: por lo tanto, en el tarro, la comuni 
cación humana (la comunicación de los perso- 


es representada por la mistmra comuni 
bn hu , por la comunicación de los 
lp ([OSOLSOBE, 1980, pág, 427). 


Mnicación e no? 


Sonfundiendo muy a menudo comuni 
ón y participación del público, li mnves- 
ión restral (teórica y práctica) convierte 
iinicación entre sa y escenario en el 
fivo esencial de la actividad teatral. Pero 
camente esto lo que los semiólogos y 
informáticos entenderían por comunica- 
Si entendemos por comunicación un 
bio simérrico de intormación, don- 
ditor se convierte en receptor y urili- 
y código, el juego teacrál no es 
comunicación (MOUNES, 1970), En efec- 
álva en el caso límite del happening.” 
¿pretende precisamente eliminar la dis- 
ación especiador/acror. el espectador se 
miene siempre en sus posiciones; para 
nder, sus únicas arras son el aplauso, 
bidos o las tomates. 


n cambio, si la comunicación es conce- 
da como un medio utilizado para influir 

E los demás, reconocido como tal por 
Bla quien se quiere influir (PRIETO, 
sn. bh), la reciprocidad del intercambio 
noes necesaria para hablar de comunica- 
¿de ramifiestamente, una definición 
moésta es aplicable al 1earro: sabemos que 
mos en el teatro y nos resulta imposible 

ernos «afectados» por el espectáculo. 
ctraca de saber cómo se realiza esta re- 
ñón* Porque hay que distinguir la comu- 
ción lsuministro) banal de los signos es- 
Cos y la puesta en evidencia del efecio 
ica € ideológico. O de lo contrario hay 
definic está comunicación como (1) 
fisica del emisor y del recepuor- 
idencia de la producción y de la 
ón» (Dr Maltivis, 1982, $ 6,2., 
62). 


. 
EI: 


alidades de la respuesta 
Ñ mole o 3 de la comunicación tuda- 
logrado establecer una teoría de la 


$ 
$ 
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recepción” del espectáculo pese a su inten 
ción de añadir al arve acarral un «arte del es- 
pectacor- (BReCHT). Es así porque demasia- 
do a menudo aún considera la representación 
como un mensaje” que reagrapa señales 
emitidas intencionalmente por el escenario 
para un receptor sicuado en posición de 
enproanalista, cuyo único esfuerzo consiste 
en descodificar cada na de las señales. sin 
tener que realizar ningún trabajo de elección 
y estructuración significarite de las informa- 
ciones recibidas. Poco importa el lugar fisico 
del espectador frene a la representación 
(frontal, laceral, central, fragrmentaria, evo). 
Lo determinante es su facultad para com- 
binar una selección de signos escénicos en 
una estructura significante «rentable», es de- 
cir, que le permita comprender con mayor 
amplitud o profundidad el espectáculo. El 
público debe poder modelizar (abstraer, teo- 
izar) su propia situación social para compra- 
rarla con los modeles” ficticios que el escena- 
rio le propone. Dicho de otro modo, debe 
tener en cuenta (tal como señala BRECHT) 
dos historicidades:” la suya propia [sus expec 
tativas* esvéticas e ideológicas) y la de la 
obra [contexto estético y social, disposición 
del texto a esta o aquella interpreración). Se 
impone entonces un estudio de los mecanis- 
mos de percepción: los formalistas rusos, y 
luego BrecHT, han mostrado cómo es el 
cfecto de una percepción inhabitual, el revo- 
nocimiento del procedimiento” estérico y el 
efecto de insólico ideológico que provocan 
el «clic» significante. La determinación de 
los «horizantes de espera» (JAUSS, 1970) 
de la representación (y del texro) es una era 
pa indispensable para prever los mecanismos 
de recepción del público, 


5. En vez de una verdadera comunicación 
entre escenario y sala se instaura ima imte- 
racción hermenéntica” entre percepción in- 
genua y percepción del efecto seatral* bien 
sea efecto de extrañamiento? hrechiiano, pro: 
cedimiento formal o-tama de conciencia de 
una ideologia. El espectáculo es «el devenir, 
la producción de una nueva conciencia en el 
espectador, inacabada, como toda concien- 
cia, pero movida por esta mismá carentia, 
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por esta distancia conquistada, esta obra ina- 
gotable que traduce la crítica en acto» (AL- 
THUSSER, 1965, pág. 151). En suma, y ésra 
es la lección de BRECHT, sólo habrá verdade- 
ra comunicación del escenario con la sala 
cuando el trabajo teatral sea capaz de mos- 
trarse como efecto” artístico destinado a la 
derección de un efecto ideológico. 


3 + Formalización de los procesos 
de recepción 


2. Las investigaciones actuales de la estética 
de la recepción desplazan el punto de vista 
del análisis literario de la instancia de pro- 
ducción (autor) hacia la instancia de recep- 
ción (lector, espectador, contemplador). Si se 
emite la hipótesis de una comunicación de 
la representación hacia el espectador, hay 
que preguntarse a quién se dirige el texto 
dramático, cómo interpela al público y 
cómo éste lo «trabaja». 

La hipótesis fundamental es que, primo, el 
texto y el escenario son capaces de organizar 
o incluso manipular la correcta recepción de 
la obra; secundo, que se puede detectar en la 
obra presentada un wreceptor implícito» que 
toma la forma de un modelo teórico im- 
puesto al lector, o bien la de un receptor ideal 
del conjunto de la obra, una especie de «super- 
espectador» omnisciente, o bien en algunas 
obras la de un personaje que nos sirve de in- 
termediario con el autor. 


b, Figuras del «receptor implicito» 


* La puesta en escena es la primera y más 
importante decisión que compromete la in- 
terpretación del espectador en una dirección 
a menudo muy clara. 


* El texto dramático plantea al lector cues- 
tiones que éste no puede eludir: ¿cómo es 
presentada la acción? ¿Qué personajes son 
sus protagonistas? ¿Quién parece imponerse 
en las discusiones? ¿Quién nos es presentado 
bajo una luz favorable? Algunas de estas pre- 
guntas que se formula el lector obtienen una 
respuesta inmediata por manipulación de la 
simpatía y de la antipatía; otras son indeci- 


dibles: ¿quién tiene razón, Alceste o Philip. 
te, en lo que concierne a la concepción de |y 
vida en sociedad? Otras muchas preguntas 
están destinadas, incluso, a suscitar respues. 
tas contradictorias (caso de los dilemas mo. 
rales en la tragedia clásica) o absurdas. 


* El juego de las perspectivas” de los carac. 
teres en conflicto también produce a me- 
nudo una resultante. Sobre el espectador 
recae la responsabilidad de restablecer las 
proporciones según los discursos desigua- 
les, subjetivos o falaciosos de los persona. 
jes. La determinación, si conviene, del po. 
tavoz,* del coro* o del raísonneur” fija, por 
otra parte no siempre con mucha seguri- 
dad, la imagen de la «buena» recepción. In- 
cluso, a veces, el receptor ideal está repre- 
sentado entre las draynatis personae;” sin ser 
un verdadero portavoz del autor, intuimos 
que a este tipo de persona está destinado el 
mensaje de la obra. 


* Así pues, este «receptor implícito», esta 
imagen del espectador en la obra misma, no 
son la excepción, sino la regla general de la 
estructura dramática y escénica. Ciertamen- 
te, esta imagen es más o menos neta según 
las dramaturgias: oculta e imprecisa en el 
drama naturalista, será subrayada en el tea- 
tro didáctico o en cualquier forma teatral 
que indique claramente sus mecanismos. Es 
en BRECHT donde el mecanismo de recep- 
ción aparece de la forma más clara, convit- 
tiéndose en un fin en sí y en parte integran- 
te de la actividad teatral: el espectador toma 
conciencia de que toda esta ficción y estos 
discursos cruzados le remiten a su propia si- 
tuación, y que no ha hecho más que comu- 
nicarse, a través de tna historia, con su his- 
toria, 


57 Semiología, relación escenario-sala. 


Barthes, J., 1964, págs. 258-276; Mounin, 

1970; Miller, 1972; Moles, 1973; Styan. 
1975; Corti, 1976; Corvin, 1978; Fieguth, 197% 
De Marinis, 1979, 1982; Queré, 1982; Hess 
Liitrich, 1981, 1984, 1985; Winkin, 1981; Mar- 
tin, 1984; Versus, 1985.. 


dirior Ingl.: social condition; Al.: 
Stand. 


sen la tercera Conversación con 
ito de El hijo natural 1757), 
ajes” que no estén definidos 
* sino por su estatuto social, 
ideología; en una palabra, por 
in; «Hasta nuestros días, el carác- 
objero principal de la comedia, 
y sólo ha sido accesoria; es pre- 
rla condición se convierta en el 
cipal y que el carácter sólo sea lo 
(1951, pág. 1.257). Esta exigen- 
na burgués aspira a conseguir una 
ión del personaje dentro de su 
pciveconómico. 


ENTE 


fi Ingl.: confidans, Al: Ver- 


secundario que recibe las con- 
protagonista, le aconseja y le 
te sobre todo en la dramaturgia 
siglo XVI al XVIII, sustituye al coro, 
eña un papel de narrador indirecto y 
a la exposición” y, luego, a la 
a de la acción. Á veces se le con- 
ode realizar los trabajos degra- 
1s del héroe* (ej.: CEnone en 
e Racise, Euphorbe en Cinna). 
al nivel de alter ego o de in- 
cien por cien del personaje 
omo «l Horacio de Hamled, 
No se tiene de él una ima- 
ecisa y caracterizada, puesto que no 
e un apoyo y un eco sonoro que 
le no debe asumir ningún con- 
mí debe tomar ninguna deci- 
del mismo sexo que su amigo, 
do le guía en su proyecto amo- 
vía de las confidencias, se for- 
rejas curiosas (Théramene e 
hilinte y Alceste, Dorante y 


Las falsas confidencias, por ejem- 


CONFIDENTE 


plo), sobre la identidad de las cuales podría- 
mos interrogarnos. Una afinidad de carácter 
o, por el contrario —en el caso del confi- 
dente cómico—, un fuerte contraste carac- 
teriza sus relaciones. 


2+ Del coro, el confidente ha conservado la 
visión moderada y ejemplar de las cosas. Re- 
presenta la opinión común, la humanidad 
media, y valora al héroe por su comporta- 
miento a menudo timorato y conformista. 
Su presencia se impone sobre todo en el dra- 
ma o en la tragedia, como mediación entre 
el mito trágico del héroe y la cotidianidad 
del espectador. En este sentido, guía la recep- 
ción” del espectador y dibuja su imagen en la 
obra. 

La influencia del confidente varía consi- 
derablemente a lo largo de la evolución lite- 
raria y social. Su poder aumenta a medida 
que el del héroe decae (final de lo trágico,” 
ironía sobre los grandes hombres, ascensión 
de una nueva clase). Así, en BEAUMARCHAIS, 
los confidentes Fígaro y Suzanne ponen en 
duda seriamente la supremacía y la gloria de 
sus amos. Con ellos desaparecerán pronto y, 
a la vez, la forma trágica y la preeminencia 
aristocrática. 


3+ Sus funciones dramatúrgicas son tan va- 
riables como su verdadera relación con el 
personaje principal: será, sucesiva o simultá- 
neamente, el mensajero" que trae las noticias 
o que narra acontecimientos trágicos O vio- 
lentos, el mayordomo del principe, el ami- 
go de siempre (Orestes y Pylade en Andró- 
maca), el preceptor o la nodriza. Siempre 
presta un oído arento a los grandes de este 
mundo teatral: «Oyente pasivo», según la 
definición de SCHLEGEL, pero también ves- 
cuchador» insustituible de un héroe que ca- 
mina hacia su derrota, es un «psicoanalista» 
avant la lettre que sabe provocar la crisis y re- 
ventar el absceso. Para las mujeres, sus for- 
mas más prosaicas serán la nodriza, la dama 
de compañía (CORNEILLE le consagrará una 
obra —La suivante— en 1632-1633), la 
soubrette* (MARIVAUX) o la capucha para las 
citas galantes; para los hombres, el ejecutan- 
te de los trabajos sucios, el alrer ego sin deli- 
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cadeza alguna (Dubois en Las falsas confiden- 
cias). Si bien es variable, su importancia no se 
limita a un simple papel de sustituto, de ins- 
trumento de «escucha» para los monólogos* 
[éstos se mantienen en la dramaturgia clásica 
y el confidente nunca intenta sustiruirlos). El 
confidente, tipo perfecto del personaje «do- 
ble» (situado a la vez en la ficción y fuera de 
ella), se convierte a veces en el sustituto del 
público (regulando para él la buena circula- 
ción del sentido), y en el doble" del autor; a 
menudo se ve ascendido al rango de interme- 
diario entre los protagonistas y los creadores. 


RO] Scherer, 1950, págs. 39-50, 


CONFIGURACIÓN 


bran.; configuration; Ingl.: configuration; 
Al.: Konfiguration. 


La configuración de los personajes de una 
obra es la imagen esquemática de sus rela- 
ciones en el escenario o en el sistema teórico 
actancial.* Es el conjunto de la red que co- 
necta las distintas fuerzas del drama. 


1: Hablar de configuración indica que se 
adopta una visión estructural de los personajes: 
cada figura* no tiene en sí misma ninguna rea- 
lidad o ningún valor, sólo es válida en la me- 
dida en que está integrada al sistema de fuer- 
zas de las figuras; es decir, más por diferencia 
y relatividad que por su esencia individual. 


2* Hay cambio de configuración en cuanto 
entra o sale un personaje y desde el momen- 
to en que el modelo actancial* se ve modifi- 
cado por el cambio de situación” y el desa- 
rrollo de la acción. 


>* La configuración de los personajes es la 
imagen de las relaciones estadísticamente 
posibles y concretamente realizadas en la 
obra. Algunas relaciones son pertinentes en 
el universo dramático; otras sólo son fortui- 
tas y carecen de interés para la caracteriza- 
ción de las figuras. 


4 «La pura configuración de las obras maes- 
tras»: es así como COPEAU designa lo que se 
hace en el escenario, «sin ofender jamás e] 
significado» (1974, pág. 199). Es esta confi- 
guración lo que la escenificación —o la 
puesta en escena— debería poner de mani- 
fiesto dándole un contenido. 


57 Matemática (aproximación) del teatro, 


SN Souriau, 1950; Ubersfeld, 1977a. 


CONFLICTO 
Fran.: confltk Ingl.: conflice; Al: Konflike. 


El conflicto dramático resulta de las fuerzas 
antagonistas del drama. Enfrenta a dos o más 
personajes, dos o más visiones del mundo, o 
varias actitudes frente a una misma situación. * 

Según la teoría clásica del teatro dramaári- 
co,” el teatro tiene como finalidad presentar 
acciones humanas, seguir la evolución de una 
crisis, la emergencia y la resolución de con- 
flictos: «La acción dramática no se limita a la 
tranquila y simple realización de un objetivo 
dado; por el contrario, se desarrolla en un 
medio hecho de conflictos y colisiones, cho- 
ca con circunstancias, pasiones y caracteres 
que la contradicen o se oponen a ella. Tales 
conflictos y colisiones engendran a su vez 
acciones y reacciones que, en un momento 
dado, deben conducir forzosamente a la cal- 
ma necesaria» (HEGEL, 1832, pág. 322). El 
conflicto se ha convertido en la marca espe- 
cífica del teatro. Ello, sin embargo, sólo que- 
da justificado para una dramaturgia de la ac- 
ción (forma cerrada) .* Otras formas (épicas? 
por ejemplo) o bien otros teatros (asiáticos) 
no se caracterizan por la presencia del con- 
flicto y de la acción. * 

Hay conflicto cuando un sujeto (sea cual 
sea su naturaleza exacta), al perseguir un de- 
terminado objeto (amor, poder, ideal), se ve 
«enfrentado» en su empresa por otro sujeto 
(un personaje, un obstáculo” psicológico o 
moral). Esta oposición se traduce entonces 
en un combate individual o «fiosófico»; su 


4 inscrito, o bien bajo el signo 
de la comicidad,” o bien bajo el 
a cuando ninguno de los bandos 
ede ceder sin perder su dignidad. 


2..s 


ar del conflict 
A pre, el conflicro está contenido y 
o largo de una acción de la cual 
culminante. (Se trata del Zieldra- 
¡a construido en función de un 
y de una finalidad, la catástrofe.) 
fico ha podido producirse antes 
o de la obra: la acción no es más 
ostración analítica” del pasado 
mejor ejemplo). Si bien el perso- 
era hasta el último momento el final 
r para conocer el secreto de su ac- 
ectador conoce de antemano este 
> La textualización” del conflicto (su 
fábula) suministra indicaciones 
visión trágica de los autores. Siem- 
ja en el mismo sitio para distintas 
an mismo autor: así, en RACINE, la 
In casi siempre ocurre antes del 

de la obra, mientras que CORNEI- 
nyierte en la parte central de su obra. 


9 rmas en conflicto 


eza de los distintos tipos de con- 
remadamente variable, Si fuese po- 
erla científicamente, su tipología 
onaría un modelo teórico de to- 
ciones dramáticas imaginables y 
así, el carácter dramático de la ac- 
al. Aparecerían entonces los siguien- 


dad entre dos personajes por razo- 
nómicas, amorosas, morales, po- 
etc; 

to entre dos concepciones del mun- 
morales irreconciliables (ej.: An- 
¡ona y Creonte); 

hate moral entre subjetividad y objetú- 
inclinación y deber, pasión y ra- 
Este debate acaece dentro de una 
figura o entre dos «bandos» que 
den imponerse al héroe (dilema);" 


A 
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— conflictos de intereses entre individuo y 
sociedad, motivaciones particulares y ge- 
nerales; 

— combate oral o metafísico del hombre 
contra un principio o un deseo que lo 
supera (Dios, el absurdo, el ideal, la su- 
peración de uno mismo, etc.). 


3 - Formas del conflicto 


Para el drama clásico, el conflicto está 
vinculado al héroe;* éste establece su marca 
fundamental, Puesto que el héroe se define 
como conciencia del propio ser y como al- 
guien constituido por su oposición a otro 
personaje o a un principio moral distinto, 
podemos hablar de una «unidad de héroe y 
de colisión» (LUKACS, 1965, pág. 135). 
Pero no todos los conflictos se exteriorizan 
en la forma más visible del duelo oratorio 
(stictomithia)” o del debate oratorio con ar- 
gumentos y contrargumentos. Á veces, el 
monologo" está en condiciones para presen- 
tar un razonamiento basado en la oposi- 
ción y confrontación de las ideas. Casi 
siempre, la fábula —la estructura de los 
acontecimientos con peripecias y cambios 
de situación— lleva la marca de la dialécti- 
ca conflicrual de los personajes y de las ac- 
ciones. Cada episodio o tema de la fábula 
adquiere su sentido únicamente en relación 
a otros temas que lo contradicen o lo mo- 
difican: «Caracteres y situaciones [...] se 
entrecruzan, se determinan recíprocamen- 
te; cada carácter y cada situación intenta 
afirmarse, pasar a primer plano, en detri- 
mento de los demás, hasta que toda esta 
agitación desemboque en una calma final» 
(HEGEL, 1832, pág. 322). Todos los me- 
dios escénicos están a disposición del direc- 
tor de escena para concretar las fuerzas en 
presencia: aspecto físico de los actores, co- 
locación, distribución y configuración” de 
los grupos y de los personajes en el escena- 
rio, juegos de luces. La tarea de poner en 
situación y la de poner en escena impone 
necesariamente opciones en la visualización 
de las relaciones humanas y la traducción «fí- 
sica» de los conflictos psicológicos o ideo- 
lógicos (gestus).* 
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4» Razones profundas del conflicto 


Detrás de las motivaciones individuales 
de personajes en conflicto, a menudo es po- 
sible discernir causas sociales, políticas o fÁ- 
losóficas: así, el conflicto entre Rodrigo y 
Jimena, más allá de la oposición entre deber 
y amor, se prolonga en las diferencias socio- 
políticas entre dos leyes paternas: principios 
de una moral individualista arcaica opuestos 
a una visión política centralizadora y monár- 
quica (PAVIS, 19804). 

Todo conflicto dramático se basa, según 

una teoría marxista o simplemente socioló- 
gica, en una contradicción entre dos grupos, 
dos clases o dos ideologías que, en un mo- 
mento histórico dado, se encuentran en 
conflicto. En última instancia, el conflicto 
no depende sólo de la voluntad del drama- 
turgo, sino de las condiciones objetivas de la 
realidad social descrita. Ésta es la razón por 
la que los dramas históricos que ilustran los 
grandes cambios históricos y describen a las 
partes en presencia son los que mejor logran 
visualizar los conflictos dramáticos. Inversa- 
mente, una dramarurgía que expone los de- 
bates interiores o universales del hombre en- 
cuentra mayores dificultades para mostrar 
dramáticamente los combates y los conflic- 
tos (por ello la tragedia clásica francesa gana 
en finura lo mismo que pierde en eficacia 
dramatúrgica). La elección de conflictos hu- 
manos demasiado individuales o universales 
conduce a una desintegración de los ele- 
mentos dramáticos en beneficio de una «no- 
velización» y de una epización” del teatro 
(LukACs, 1965; SZONDI, 1956; HEGEL, 
1832). En efecto, la forma épica es mucho 
más apta para describir en deralle la acción; 
para centrar la fábula en el proceso y el desa- 
rrollo, y no ya en la crisis. 


5 + Lugar de resolución del conflicto 


Son las razones profundas del conflicto las 
que permiten o no la resolución de las contra- 
dicciones. Para la dramaturgia clásica, el con- 
flicto debe resolverse dentro de la obra: «La 
acción debe ser completa y acabada, es decir, 
que con el acontecimiento que la termina el 


espectador debe quedar tan bien instruido s- 
bre los sentimientos de los dos que han parr;- 
cipado en él que salga con el ánimo tranquilo 
y no le quede ninguna duda sobre nada, 
(CORNEILE, Discioso del poema dramático), 
En la tragedia, esta resolución del conflicto ya 
acompañada de un sentimiento de concilia- 
ción y de calma” en el espectador: éste toma 
conciencia a la vez del final de la obra (todos 
los problemas quedan resueltos) y de la sepa- 
ración radical entre los conflictos imaginarios 
y sus propios problemas personales. El con- 
flicto dramático queda entonces definitiva- 
mente resuelto gracias al «sentimiento de 
conciliación que la tragedia nos procura gra- 
cias a la visión de la justicia eterna que im- 
pregna con su poder absoluto la justificación 
de los fines y de las pasiones unilaterales, 
puesto que no podría admitir que el conflictu 
y la contradicción entre fuerzas morales que, 
según su concepto, deben estar unidas se per- 
petúen y se afirmen victoriosamente en la 
vida real» (HEGEL, 1832, pág. 380). Esta con- 
ciliación se produce bajo todas las modalida- 
des; subjetiva e idealista: cuando los indivi- 
duos renuncian por sí mismos a sus empresas 
en beneficio de una instancia moral superior; 
objetiva: cuando una fuerza política cierra el 
debate; artificial: cuando un deus ex machina” 
desata los hilos de un debate inextricable, erc. 
Una dramaturgia materialista dialéctica 
(como la de BRECHT) no separará los con- 
flictos ficticios de las contradicciones socia- 
les del público, sino que remitirá los pri- 
meros a los segundos: «Todo lo que está 
relacionado con el conflicto, con la colisión, 
con el combate no puede de ningún modo 
ser tratado sin la dialéctica marerialista» 
(BRECHT, 1967, vol. 16, pág. 927). 


ele Acción, actancial (modelo...) 


CONTEXTO 


Fran.: rontexte: Ingl.: context Al: Kontext 


| + El contexto de una obra o de una escena 
es el conjunto de las circunstancias que ro- 


isión del texto lingilístico y/o la 
la representación, circunstan- 
O permiten su compren- 
ancias son, entre otras, las 
espacioremporales, los sujetos 
ación, los deícticos, es decir, todo 
asceptible de iluminar el «mensaje» 
co y escénico, su enunciación, 


-muido más restringido y más es- 
e lingúístico, el contexto es el en- 
aro de la palabra o de la frase, el 
«pués del término aislado, el co- 
tido de contexto verbal y por 
contexto situacional. Así, una 
na réplica, sólo tienen sentido si son 
situación y son vistas como transi- 
dos situaciones o dos acciones. 


cimiento del contexto es indis- 
que el espectador comprenda 
a representación. Toda escenifica- 
determinados conocimien- 
entos de psicología humana, siste- 
alores de un medio o de una ¿poca, 
d histórica del mundo ficticio. 
miento compartido, esta suma 
ciones implícitas, esta competen- 
ca y cultural común a los espec- 
n indispensables para la produc- 
epción del texto dramático o de 


On 


¿de contexto es tan problemá- 
El teatro como para la lingiiísrica. 
sería preciso poder inventariar y 
Os rasgos contextuales para estar 
ones de descifrar el sentido de la 
ralmente, resulta delicado dis- 
representación lo que pertenece 
de la situación dramárica, de la 
l público, de los valores cultura- 
aun grupo específico. 


copción, interrextualidad, extraescena, ex- 


EXITO, situación dramática, situación de 


Husky 1977, págs. 27-36; Pavis, 1983. 
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CONTRAPUNTO 


SS Fran: contrepoint Ingl.: comnterpoint Al: 
EL Kontrapunke. 


1» Término musical: la combinación de me- 
lodías vocales o inserumentales superpuestas € 
independientes cuya resultante da la impre- 
sión de una estructura de conjunto coherente. 


2» Por analogía. la estructura” dramática en 
contrapunto presenta una serie de líneas re- 
máticas o de ¿intrigas paralelas que se co- 
rresponden unas a otras según un principio 
de contraste. Por ejemplo, en la comedia 
marivaudiana, la doble intriga de los cria- 
dos y de los amos, el paralelismo de las si- 
tuaciones —con las diferencias que se im- 
ponen— forman una estructura dramática 
en contrapunto (intriga secundaria).* 

El contrapunto también puede ser temáti- 
co o metafórico: dos o más series de imágenes 
están situadas en líneas paralelas o convergen- 
tes y sólo son comprendidas si se las pone en 
relación (véase el tema trágico de las pistolas, 
de la muerte en Hedda Gabler, o el aparente 
desorden del diálogo chejoviano) cuando los 
personajes y los temas se responden de un 
acto a otro y de una frase a otra, creando la 
impresión de una polifonía (Pavis, 19850. 

Un contrapunto rítmico o gestual es esta- 
blecido a menudo entre un individuo y un 
grupo (coro). El actor, con su ritmo" de actua 
ción y su actitud* hacia el grupo, debe sugerir 
su lugar en el conjunto de la escena. En oca- 
siones, la agitación del grupo se ve correspon- 
dida por la inmovilidad del personaje o, inver- 
samente, el carácter busca su punto de apoyo 
en su relación con el grupo, el cual ocupa y es- 
tructura la mayor parte del espacio escénico. 

La utilización del contrapunto exige del 
dramaturgo y del espectador la facultad de 
componer «espacialmente» y de reagrupar 
según el tema o el lugar los elementos a prio- 
ri no relacionados, de considerar la puesta 
en escena como orquestación muy precisa 
de la voz y de instrumentos diversos. 


Juego y contrajuego, composición paradó- 
Jica. 


ss dá ¡sata CÓMICO 


CONTRAPUNTO CÓMICO 


Eran: détente comique, Ingl.: comic relief 
A AL: komische Enespannmung, 


El momento (o la escena) que aparece 
como contrapunto cómico tiene lugar in- 
mediatamente antes o después de un episo- 
dio trágico o dramático para cambiar radi- 
calmente la atmósfera de la situación y 
retrasar la carástrofe fatal (particularmente 
en SHAKESPEARE y en los dramaturgos que 
practican la mezcla de géneros). Desempeña 
un papel de tiempo muerto, de suspense” y 
de preparación para la acción dramática. 


CONVENCIÓN 


Fran: convention; Ing): convention; Al.: 
Konvention. 


Conjunto de presupuestos ideológicos y 
estéticos, explícitos o implícitos, que permi- 
te al espectador recibir el juego del actor y la 
representación. La convención es un contra- 
to establecido entre el autor y el público se- 
gún el cual el primero compone y pone en 
escena su obra de acuerdo con normas cono- 
cidas y aceptadas por el segundo. La conven- 
ción engloba todo aquello que ha de ser ob- 
jeto de acuerdo entre sala y escenario para 
producir la ficción teatral y el placer del jue- 
go dramático. 


1 + Puesta en juego 


Como la poesía o la novela, el teatro sólo 
se constituye al precio de una cierta conni- 
vencia entre emisor y receptor. Pero esta 
connivencia no debe exceder de un determi- 
nado grado, puesto que, de lo contrario, el 
autor no lograría sorprender al espectador, 
crear un obra que salga de los caminos trilla- 
dos y consiga asombrarle, 

La convención, como la verosimilitud” o 
el procedimiento,” es una noción dificilmen- 
te definible en el detalle, tal es la variedad de 
los géneros, de los públicos y de los tipos 
de escenificaciones a lo largo de la historia. 


2 «Tipología na de los colores (teatro chino), 


Por ello, cualquier tipología es sumamen- ¡simultánco (clasicismo fran- 


te frágil: los parámetros del juego teatral son 
demasiado numerosos para que la lista de las 
convenciones pueda ser definitivamente es- 


tablecida. 


> 


ado hablado” (SHAKESPEARE). 


Melones caractenzadoras 
e 

tones operativas 

a. Convenciones de las realidades 


* evirar el desorden taxinómico 
representadas 


ría precedente, será oportuno 
avenciones destinadas a carac- 
yerosímiles convenciones 
cen como tales; (6) conven- 
mias que se presentan clara- 
ima herramienta artificial uti- 
algunos minutos y luego 
lo equivale a buscar una espe- 
ra de las convenciones de un 
iculo y a jerarquizar las distin- 


El buen conocimiento, así como la facultad 
de reconocimiento de los objetos del universo 
dramático son absolutamente primordiales: 
comprender la psicología de un personaje, 
distinguir su adscripción social, tener nocio- 
nes de las reglas ideológicas del medio repre- 
sentado, son otras tantas convenciones que se 
basan en un conjunto de códigos.* 


b. Convenciones de recepcion” 


Incluyen todos los elementos materiales e 
intelectuales necesarios para una buena «lec- 
tura»; por ejemplo: mostrar las cosas dentro 
del haz óptico del espectador, utilizar las le- 
yes de la perspectiva (para el escenario a la 
italiana), hablar de manera audible, en la len- 
gua del espectador (incluso cuando uno se 
llama Hamlet, etc.), creer en la ficción, de- 
jarse arrastrar por el espectáculo o, al contra= 
rio, tomar conciencia de la producción de 
ilusión. 


cnracterizadora 


cedimiento que aurentifica el 
facilita la creación de un mun- 
oso en el que legítimamente po- 

(Es el caso de todos los elemen- 
tuario o del aspecto físico que 
itamente la identidad del 


IÓN aporativa 


zada en la interpretación épi- 
ala imitación: se trata de un 
o plazo establecido de manera 
mica; la silla significa el con- 
plátano, el peligro; los ladri- 
ntos (véase Ubu aux Bouffes de 
Les Bouffes du Nord en 1977). 
ción se complace en decla- 
1 lúdico, En muchos mon- 
por otra parte, esta falsa 
Convierte en un gadget de 
blico espera, de tal suerte 
ción operativa se transforma 
caracterizadora (de una de- 
ardia). Se comprueba, así, 
dl en escena y el teatro producen 
Menciones (operativas) que «en- 


ce, Convenciones especificamente 
teatrales 


— la cuarta pared* 

— los monólogos y los apartes? como me 
dio de informar sobre la interioridad del 
personaje, 

— el uso del coro, 

— el lugar polimorfo, 

— el tratamiento dramatúrgico del tiempo 

— la estructura prosódica. 


d. Convenciones propias de un género 
o de una forma especifica 


— la caracterización de los actores (ej-:? 


commedia dell'arte),* 
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tran en las costumbres» hasta el punto de 
parecer características del teatro y estableci- 
das «desde la eternidad», y que existe una 
dialéctica constante entre convención ope- 
rariva y convención caracterizadora. 


1+ Convenciones y codigos 


teatrales 


La teoría semiológica explica el funciona- 
miento del mensaje teatral mediante leyes es- 
tructurales y un conjunto de códigos” en ac- 
ción en el texto y en el espectáculo. Así pues, 
resulta tentador asimilar las convenciones a 
un tipo de código de la recepción (DE Mart. 
NIS, 1978; PAvis, 19764, págs. 124-134). 
Sin embargo, ello sólo es realmente legítimo 
si no se conciben los códigos como en la se- 
miología de la comunicación, es decir, como 
sistemas explícitos previamente determina- 
dos (por ejemplo, el morse o las señales de 
carretera). En tal caso, en efecto, no todas las 
convenciones serían códigos, puesto que 
muchas no son en modo alguno ni explícitas 
ni controlables, en particular las convencio- 
nes ideológicas y estéticas, que no constitu- 
yen sistemas cerrados y ya elucidados. 

Las convenciones son más bien reglas «ol- 
vidadas», interiorizadas por los practicantes 
del teatro y descifrables después de una in- 
terpretación que implica al espectador. Para 
definir la convención, la idea de un código 
fijo deberá ser sustituida por la de una hipó- 
tesis hermenéutica” o por la de una herra- 
mienta de funcionamiento/desciframiento. 


5» Dialéctica de las convenciones 


Las convenciones son indispensables para 
el funcionamiento teatral, y toda forma de 
espectáculo recurre a ellas. Amparadas en 
esta verdad, algunas estéticas juegan delibe- 
radamente con su utilización descarada (tí- 
pos).* La complicidad con el público se ve 
así reforzada y las formas tipificadas (la ópe- 
ra, la pantomima, la farsa) parecen maravi- 
losas construcciones artificiales donde todo 
tiene un sentido preciso. Pero el abuso de las 
convenciones corre el riesgo de fatigar a un 
público que ya no espera nada de la acción, 
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de la caracterización y del mensaje particu; 
lar de la obra. Por ello, la utilización de las 
convenciones exige «manos de plata» por 
parte de la gente de teatro. La historia litera- 
ria abunda en inversiones dialécricas del tipo 
convenciones + formación de una norma 
+ uniformidad —» violación de la norma con 
la invención de convenciones opuestas —> 
formación de nuevas normas, etc. 


Bradbrook, 1969; Swiontek. 1971; Burns, 
1972; De Marinis, 1982. 


COREOGRAFÍA 
(Y TEATRO) 


Pa Fran: choréographie, Ingl.: choreography, 
Al: Choreographie. 


La práctica del mundo del espectáculo 
contemporáneo elimina las fronteras entre el 
teatro hablado, el canto, el mimo, el vídeo, 
la danza-teatro,* la danza, etc. Así pues, de- 
bemos prestar atención a la melodía de una 
dicción* o a la coreografía de una puesta en 
escena. Y ello es así porque toda interpreta- 
ción actoral, todo movimiento en el escena- 
rio, toda organización de los signos poseen 
una dimensión coreográfica. La coreografía 
comprende tanto los desplazamientos y los 
gestos de los actores, el ritmo* de la repre- 
sentación, la sincronización de la palabra y 
del gesto, como «la disposición fundamen- 
tal» de los actores en escena. 

La escenificación no puede restituir al 
pie de la letra los movimientos y los com- 
portamientos de la vida cotidiana. Los es- 
tiliza, los hace armoniosos o legibles, los 
coordina en función de la mirada del es- 
pectador, los elabora y los repite hasta 
que el espectáculo queda, por así decir, 
«coreografiado». BRECHT, nada sospechoso 
de esteticismo, insistió siempre acerca de 
esta modificación de proporciones, esta es- 
tilización escénica: «Un teatro enteramente 
basado en el gestus no puede prescindir de 
la coreografía. La elegancia de un gesto, la 
gracia de un movimiento de conjunto bas- 
ran para producir un efecto de distancia- 


miento, y la invención pantomímica apor- 
ta a la fábula una preciosa ayuda» (Pequeño 
Organon, $ 73). 


5 Gesto, mimo, cuerpo, expresión. 


NO Hanna, 1979; Noverre, 1978; Pavis, 1996b, 


CORO 

(Del griego khoros y del latín chars, com pa- 
ñía de bailarines y cantantes, fiesta religiosa) 

Eran.: choewr, Ingl.: chorus; Al.: Chor. 


Término común a la música y al teatro, 
Desde la época griega, el coro es un grupo 
homogéneo de bailarines, cantantes y reci- 
tantes que toman la palabra colectivamente 
para comentar la acción a la cual están di- 
versamente integrados. 

En su forma más general, el coro está 
compuesto de fuerzas (actantes)* no indivi- 
dualizadas y a menudo abstractas, que repre- 
sentan intereses morales o políticos superio- 
res: «Los coros expresan ideas y sentimientos 
generales, o bien con una sustancialidad é¿pi- 
ca, 0 bien con un impulso lírico» (HEGEL, 
1832, pág. 342). Su función y su forma va- 
rían tanto en el curso del tiempo que se im- 
pone un breve recordatorio histórico. 

Al parecer, la tragedia griega nació del 
coro de bailarines enmascarados y cantantes: 
queda clara, pues, la importancia de este 
grupo de hombres que, lentamente, dio lu- 
gar a personajes individualizados, después de 
que el director del coro (exarchón) instaurase 
un primer actor que, poco a poco, empezó a 
imitar una acción (tragedias de Tesp1s). Es 
QUILO y luego SÓFOCLES introducirán un se- 
gundo y después un tercer actor. 

La choréia realiza una síntesis entre poesía, 
música y danza; éste es el origen del espec- 
táculo occidental. Pero, tal como señala R. 
BARTHES, «nuestro teatro, incluso lírico, N9 
puede proporcionarnos una idea de la cho- 
réia, puesto que en él predomina la música 
en detrimento del texto y de la danza, rele- 
gada a los intermedios (ballets); en cambio: 


horeiawes la igualdad absoluta 
a que la componen: todos son, 
aturales”, es decir, surgidos de 
mental que, bajo el nombre 
mprendía las letras y el canto 
los coros estaban compuestos 
;, y no era nada dificil reclutar- 
-HES. «El teatro griego», Historia 
1965, pág, 528). 

o dispuesto en un rectángu- 
e una docena de coreutas, 
“que el coro de la comedia eleva su 
veinticuatro personas. Á partir del 
las respuestas y los comen- 
son cantados por los coreutas 
corifeo (director del coro), el 
“forma dramática tienden a su- 
coro se circunscribe a un co- 
(advertencia, consejo, 
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enes del teatro griego —y, con él, 
ción teatral occidental — se 
y con las celebraciones rituales 
o en el cual bailarines y cantan- 
bla vez el público y la ceremonia. 
ica más antigua parece ser 
corista principal interrumpi- 
. A partir del momento en que 
al coro son dadas por un pro- 
por varios, la forma dra- 
se convierte en la norma, y 
más que una instancia comen- 
cias, consejos, súplicas). 

ja de ARISTÓFANES, el coro se 
lamente a la acción, interviene 
ibasis.* Luego tiende a desaparecer 
'más que un papel de intermedio 
mo ocurrirá en la comedia ro- 


Media, adopta formas más per- 
ticas y desempeña un papel de 
ico de los episodios presenta- 
de, dentro de la acción, en sub- 
en la fábula. 

/l, particularmente en el dra- 
ra, el coro separa los actos (ej.: 
VIARLOWE), se convierte en un in- 


a 
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CORrRoj|s7 


termedio musical. SHAKESPEARE lo persona- 
liza y lo encarna en un actor encargado del 
próloga* y del epílogo.” El payaso y el loco, 
que anuncian la figura del confidente del tea- 
tro clásico francés, son su forma paródica. 

El clasicismo francés renuncia al coro en 
muy larga medida, decanrándose hacia la ilu- 
minación intimista del confidente” y del soli- 
loquio" (excepciones importantes: Esther y 
Athalie de RACINE). Su última utilización 
clásica se encuentra en GOETHE y SCHILLER. 
Para este último, el coro debe favorecer la ca- 
tarsis y «despsicologizar» el conflicto dramá- 
tico para elevarlo desde su medio banal hasta 
la esfera altamente trágica de «la fuerza ciega 
de las pasiones» y «desdeñar producir la ilu- 
sión» (SCHILLER, 1968, págs. 249-252). 

En el siglo XIX, realista y naturalista, el uso 
del coro retrocede netamente a fin de no in- 
fringir la verosimilitud; en otros casos, se en- 
carna en personajes colectivos: el pueblo 
(BUCHNER, HUGO, MUSSET). Con la supe- 
ración de la dramaturgia ilusionista, el coro 
reaparece hoy como medio de distanciación 
(BRECHT, ANOUILH y su Ántígona), como 
tentativas desesperadas por encontrar una 
fuerza común a todos (T. 5. ELLIOT, GIRAU- 
DOUX, TOLLER) o en la comedia musical 
(función mixtificadora y unanimista del 
grupo cohesionado por la expresión artísti- 
ca: danza, canto, texto). 


2 + Poderes del coro 


a. Funcion estética desrealizadora 


A pesar de su importancia fundacional en 
la tragedia griega, el coro aparece pronto 
como un elemento artificial y exterior del 
debate dramático entre los personajes. Se 
convierte en una técnica épica y a menudo 
distanciadora puesto que concreta ante el es- 
pectador la figura de otro espectador-juez de 
la acción, habilitado para comentarla, un 
«espectador idealizado» (SCHLEGEL). Fun- 
damentalmente, este comentario épico re- 
gresa para encarnar en el escenario al pú- 
blico y su mirada. SCHILLER dice de él 
exactamente lo que BRECHT dirá más tarde 
del narrador épico y del extrañamiento: «Al 
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separar las diversas parres e intervenir en el 
curso de la acción con su punto de vista apa- 
ciguador, el coro nos devuelve la libertad, la 
cual —de lo contrario— desaparecería en el 
huracán de las pasiones. («Sobre la utiliza- 
ción del coro en la tragedia», SCHILLER, pre- 
facio a La novia de Mesina en 1968, vol. 2, 
pág. 252.) 


b. idealización y generalización 


Al elevarse por encima de la acción «a ras 
de suelo» de los personajes, el coro establece 
la relación con el discurso «profundo» del 
autor; asegura el paso de lo particular a lo 
general. Su estilo lírico eleva el discurso rea- 
lista de los personajes a un nivel insuperable, 
de tal modo que el poder de generalización 
y de descubrimiento del arte queda duplica- 
do: «El coro abandona el círculo estrecho de 
la acción para extenderse sobre el pasado y el 
futuro, sobre los tiempos antiguos y sobre 
los pueblos, sobre lo humano en general, 
para extraer las grandes lecciones de la vida y 
expresar las enseñanzas de la sabiduría» 
(SCHILLER, 1968, pág. 251). 


E, Expresión de una comunidad 


Para que el espectador real se reconozca en 
el «espectador idealizado» del coro, es abso- 
lutamente necesario que los valores transmi- 
tidos por este último sean los suyos y que 
aquél pueda identificarse totalmente con 
ellos. Así pues, el coro sólo tiene posibilida- 
des de ser aceptado por el público si éste for- 
ma parte de una masa soldada por un culto, 
una creencia o una ideología, Debe ser acep- 
rado espontáneamente como un juego, es 
decir, como un universo autónomo en rela- 
ción a las reglas conocidas por todo el mun- 
do que consideramos válidas a partir del 
momento en que aceptamos someternos a 
ellas. El coro es —o debería ser—, según 
SCHILLER, «un muro viviente, un muro en 
el cual se encierra la tragedia para aislarse del 
mundo real y para preservar su territorio 
ideal y su libertad poética» (1968, pág. 249). 
En cuanto la comunidad franquea los lími- 
tes de esta fortaleza o revela las contradiccio- 


nes que la atraviesan, el coro es criticado 
como irrealisra o mixtificador y está condena 
do a desaparecer. Puesto que no todas las épo- 
cas tienen el don de «mostrar el carácter pú- 
blico de la vida» (LUKÁCS, 1965, pág. 149), 4 
veces el coro cae en desuso, sobre todo a par- 
tir del momento en que el individuo sale de | 
masa (siglos XVII y XVII) o toma conciencia 
de su fuerza social y de su posición de clase, 


d. Capacidad de rebelion 


El carácter fundamentalmente ambiguo 
del coro —su fuerza catártica y ritual por 
una parte, y su poder distanciador por otrra— 
explica que se haya mantenido en los mo- 
mentos históricos en los que ya no se cree en 
el gran individuo sin conocer (¿todavía?) al 
individuo libre en una sociedad sin contra- 
dicciones. Así, en BRECHT o en DURREN- 
MATT (véase La visita de la anciana dama), el 
coro interviene para denunciar lo que teóri- 
camente debería representar: el poder unifi- 
cado, sin debates internos, que preside los 
destinos humanos. 

En las formas «neoarcaicas» de comuni- 
dad teatral, el coro no desempeña este papel 
crítico: reviste el disfraz del grupo cohesio- 
nado y celebrante de un culto. Es el caso de 
los espectáculos de happening,* de las per- 
formances* que apelan a la actividad del pú- 
blico o de las comunidades teatrales (el Li- 
ving Theatre es el ejemplo típico de la 
utilización continua, aunque invisible, del 
coro en el espacio escénico y social). 


59 Escena de masas, confidente, narrador épico. 


COTIDIANO 
(TEATRO DE LO...) 


Reencontrar y mostrar lo cotidiano nor- 
malmente excluido del escenario por ser 
demasiado insignificante y demasiado par- 
ticular es el objetivo de una corriente neona- 


Eran.: quotidien (ehéátre du...), ngl.: theatre 
of everyday life; Al.: Theater des Allrags. 
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los años setenta que toma el 
erico de teatro de lo cotidiano, 
mera engloba experiencias muy 
o el «Kirchen Sink Drama» de los 
icuenta en Inglarerra (WESKER), el 
mo de KROETZ, las creaciones y 
de WENZEL, DEUTSCH, LASSALLE, 
HiLas enñadas), Vury (Charcutería 
movimiento renueva el fresco his- 
realismo crítico (BRECHT), sale al 
dramaturgia del absurdo,” ence- 
y metafísica de «la nada». Hasta 
¡ano se había visto relegado a 
ental y anecdótico, la del 
las tragedias clásicas y en los dra- 
cos del siglo xIx. Estaba integra- 
dibujo dramatúrgico superior 
de fondo del lugar donde evolu- 
re, por ejemplo). Por definición, 
y carecía de importancia que fue- 
típico o bien insignificante para el 
istórico. Incluso BRECHT sólo ha 
izo la vida cotidiana del pueblo en la 
tiva de un esquema sociológico glo- 
ho contrapunto de la vida de los 
bres», por ejemplo (véase Ma- 
). El rearro de lo cotidiano se con- 
un montaje de fragmentos de lo 
nes de lenguaje. 


rar la vida cotidiana y banal de las 
orecidas equivale a colmar la 
tre la gran historia, la de los gran- 
bres. y la historia «mezquina», 
re y obsesiva, de la gente de a 
en la asamblea». (Una historia 
ta de las mentalidades, de los 
la vida cotidiana ha rehabilita- 
teatro «mínimo» quiere, a partir 

episodios o frases que vivimos 
'econstiruir un medio, una época, 
ía. Hiperrealista, acumulando 
teatro de lo cotidiano conecta, 
un modo crítico, con el natura- 
escenario y de la interpretación: 
Lacontecimientos, a menudo re- 
omados siempre a ras de la reali- 
1, a una acumulación de cosas 


y de esterotipos. Se mezclan en él anotacio- 
nes sobre lo real, sobre la autobiografía y la 
intimidad. 


2+ El lenguaje escamoteado 


Los diálogos son, muy a menudo, «pla- 
nos» y están reducidos al mínimo; desbor- 
dan constantemente el pensamiento de sus 
locutores que se limitan a repetir los estereo- 
tipos verbales que les ha inculcado la ideolo- 
gía dominante (lugares comunes, prover- 
bios, construcciones «elegantes» de frases 
apuntadas por los mass-media, discursos so- 
bre la libertad individual de expresión, etc.). 
Únicamente son importantes para el espec- 
tador los silencios y los no-dichos del discur- 
so. Los «sujetos» parlantes se ven privados de 
toda iniciativa verbal; no son más que en- 
granajes en la máquina ideológica de repro- 
ducción de las relaciones sociales. 

Esta concepción del hombre devorado 
por un medio que le roba incluso el lengua- 
je sería una simple reproducción de la estéti- 
ca naturalista si no fuese por el nuevo esta- 
tuto de la teatralidad que propugna este 
Teatro. 


3 + La teatralidad tornasolada 


Lejos de verse sumergida bajo la represen- 
tación maníaca de lo real, la teatralidad es 
constantemente perceptible, como una es- 
pecie de «base continua» a la que ningún 
efecto de realidad consigue asfixiar. Detrás 
de la acumulación de hechos verdaderos, de 
detalles picantes, hay que presentir la orga- 
nización de lo real; detrás de la «naturali- 
dad», la irrisión; detrás del tópico, lo fantas- 
magórico. Esta actitud subjetiva frente a lo 
real está asumida casi siempre por la direc- 
ción de actores (LASSALLE), la escenografía 
irrealista (véase Lejos de Hagondange dirigi- 
da por CHÉREAU). Un constante juego de 
rupturas entre realidad producida y produc- 
ción teatral de la realidad es el garante ideo- 
lógico de esta forma teatral: el espectador no 
ha de recibir imágenes no elaboradas de su 
realidad cotidiana. Incluso la acumulación 
de las representaciones de su realidad y el 
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desfase de su presentación ha de ser capaz 
de hacerle tomar conciencia de su incon- 
gruencia y mostrarle la realidad como ure- 
mediable». 


4 - ¿Transformación de 
lo cotidiano? 


No obstante, a diferencia del realismo 
crítico brechtiano, que se basaba funda- 
mentalmente en el optimismo acerca de la 
transformabilidad del mundo, el teatro de 
lo cotidiano siempre mantiene una cierta 
ambigiiedad y un cierto pesimismo frente a 
la posibilidad de una transformación de la 
ideología y de la sociedad. Una cierta repug- 
nancia ante las representaciones de lo real y 
de la ideología en las conciencias humanas 
conduce a la resignación y al inmovilismo: la 
terca sumisión al discurso dominante no 
hace otra cosa que ilustrar esta visión quasi 
fatídica de la alienación verbal. Para «dar 
un golpe de timón» en esta deriva mítica 
hacia una reificación de la ideología y de las 
relaciones sociales, en algunas ocasiones el 
teatro de lo coridiano deja que intervenga 
la voz lírica del autor que critica abierta- 
mente la alienación de los personajes y sub- 
jetiviza su problemática (por ejemplo, en 
WENZEL, Dorénavant 1, 1977; Los incier- 
tos, 1978; El final de los monstruos, 1994; 
en el segundo KROETZ y en determinadas 
escenas del rexto de DEUSTCH El entrena- 
miento del campeón antes de la carrera, y en 
el trabajo intercultural de X. MARCHESCHI, 
M. NAKACHE y A. GATTI). Como el natu- 
ralismo, el teatro de lo cotidiano no escapa 
a la dialéctica sutil que existe entre el infor- 
me científico y la asunción subjetiva de la 
realidad. (Véase también el teatro de TiLLY, 
CORMAN, DURRINGER, CALAFERTE, SOU- 
LIER, LEMAHIEU.) 


5 Naturalista. (representación...), efecto de 
realidad, realista, realidad representada, 
historia. 


H. Lefevre, La vida cotidiana en el mundo 
moderno; Vinaver, 1982; Sarrazac, 1989, 
1995; Travail théátral, no 24-25, 37, 38-39. 


CREACIÓN COLECTIVA 


Fay Eran.: création collective, Ingl.: ¿of 
creation; Al.: kollektive Arbeir, Ko “ty 
tivarbeit. Ke 


tivalencia en los partici- 
“de los problemas de 
pe siempre amenazan 


1 + Método artistico 


Espectáculo” que no está firmado por 
única persona (dramaturgo o director de ee 
cena), sino que ha sido elaborado por tode 
los miembros del grupo que interviene ey 
actividad teatral. A menudo, el texto ha sid 
establecido después de improvisaciones ey 
los ensayos, con las modificaciones que pra. 
pone cada participante. El trabajo dramatia 
gico” sigue la evolución de las sesiones dé 
trabajo; sólo interviene en la concepció; 
de conjunto mediante una serie de «prueb 
y errores», En ocasiones, la desmultiplig 
ción del trabajo llega incluso al punto de de 
jar a cada uno de los actores la responsabili 
dad de reunir los materiales para su personafi 
(Théátre de l'Aquarium) y de no integral 
al conjunto hasta la parte final del recorridá; 

Una verdadera investigación histórica, $0 
ciológica y gestual es necesaria para la pue 
ta a punto de la fábula (Théátre du ole 
para 1789 y 1793). Puede ocurrir que el ac 
tor empiece por una aproximación M 
mente física y experimental del personal 
construyendo su porción de fábula en Jul 
ción del gestus” que habrá conseguido 
contrar. h 

En un momento dado, cuando se traba 
en equipo, la necesidad de una coordinacK 
de los elementos improvisados se hace 
tente: entonces, el trabajo del ramal 
(sentido 2) y del director de escena €5 
sario. Esta globalización y centralización K 
obliga necesariamente a escoger noma 


de creación es reivindicada 
eadores desde los años se- 
“vinculada a un clima 
alsa la creatividad del 
1 del grupo para superar 
aror y de un director de 
ido a concentrar todos 
rodas las decisiones es- 
Este movimiento está 
to del aspecto ri- 
tividad tearral, a una 
e de tearro por la im- 
alidad liberada del 
de comunicación 
¿ frente a la división 
ración y la tecnifica- 
eno evidente desde 
rales disponen de to- 
ys de expresión escé- 
reros especializados» 
entes. Políticamen- 
po corre paralela a 
arte cercado por y 
democracia directa 
nario de la compa- 
atre o el Performance 
a buscar una fusión 
vir ya no consiste en 
carnar» este teatro 
ción del grupo de- 
oción de obra maestra 
maestras», clamaba 


; guna instancia cen- 
mente a una persona para asumit las las partes, cada uno 
nes del director de escena, sino que alien | grupo dominará sus 


equipo a reagrupar estilísticamente Y 
tivamente sus esbozos, a tender a una Pee 
en escena «colectiva» (suponiendo quel 
presión no sea contradictoria). E 

Este método de trabajo es frecuente Ones, el actor es 
en el teatro de investigación, pero a 


E al > do pronto a su 
para estar a la altura del objetivo, UNA ción de su ges- 


o creador. 
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tus? ello da lugar a una multiplicación de 
puntos de vista sobre los temas abordados 
sin que un director de escena decida arbitra- 
riamente unificar o simplificar las distintas 
aportaciones. Como máximo, al final del re- 
corrido, el dramaturgo (en el sentido técni- 
co de asesor literario y teatral, o dramatur- 
gista), o el «líder» del grupo (el animador), 
pueden dar su opinión sobre los materiales 
aportados por los actores, reagrupar y com- 
parar los esbozos narrativos, 0 incluso pro- 
poner los principios de una escenificación 
decidida por mayoría. La dinámica del gru- 
po y la capacidad de cada uno de sus miem- 
bros para no encerrarse en su visión parcial 
serán determinanres para el éxito de la em- 
presa colectiva. 


4 « Evidencias y dificultades 
de esta noción 


La creación colectiva no hace otra cosa 
que sistematizar y revelar una evidencia olvi- 
dada: el teatro, en su realización escénica, es 
un arte colectivo por excelencia, una prácti- 
ca que relaciona técnicas y lenguajes diferen- 
tes: «La fábula es explicitada, construida y 
expuesta por el teatro en su conjunto, por 
los actores, los decoradores, los maquillado- 
res, los figurinistas, los músicos y los corcó- 
grafos. Todos aportan su arte a esta empresa 
común, sin renunciar por ello a su indepen- 
dencia» (BRECHT, Pequeño Organon, $ 70). 
BrecHr define aquí el trabajo colectivo 
como una puesta en común del saber; pero 
también podemos concebirlo como la con- 
versión en discurso de sistemas significantes 
en la enunciación escénica: la puesta en es- 
cena ya no es la palabra de un autor (sea el 
autor dramático, el actor o el director), sino 
el rastro más o menos visible y asumido de 
una palabra colectiva. Se pasa así de la no- 
ción sociológica de creación colectiva a la 
noción estética e ideológica de colectivo de 
creación, de colectividad del sentido y de su- 
jeto de la enunciación teatral. La crisis actual 
de la creación colectiva no se explica única- 
mente por un retorno al autor, al texto y a la 
institución después de la euforia colectiva de 
1968. Se debe también a la idea de que, de 
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todos modos, el sujero artístico individual 
nunca está unificado y nunca es autónomo, 
sino que siempre explota, tanto en la obra 
colectiva como en la de 41 artista. 


Revue d'esthétique, 1977; Chabert, 1981; 
Passeron, 1996. 


CRIADO 


Eran.: valer, Ingl.: valer, servant; Al.: Diener. 


El criado es un personaje muy frecuente 
en la comedia desde la antigiiedad hasta el 
siglo XIX. Definido ante todo por su esta- 
tuto social y su dependencia de un amo, el 
criado encarna las relaciones sociales de 
una época específica, de la cual se convier- 
te, muy pronto, en el barómetro y el mas- 
carón de proa: si bien socialmente es infe- 
Flor a su amo, su papel dramatúrgico suele 
ser capital, Así pues, su función en la obra 
es doble: adyuvante o consejero del amo, a 
veces es el dueño absoluto de la intriga 
(Scapin, Figaro). 

Gracias a su asociación con el o con los 
amos, el criado permite al dramaturgo re- 
constituir una célula social característica 
del universo ficcional descrito en la obra: el 
criado rara vez se conforma con ser el eje- 
cutor servil de los proyectos de su amo; es, 
sucesivamente, un consejero (Dubois en 
Las falsas confidencias), un observador en las 
trincheras de la intriga (Figaro), un cómpli- 

ce (Sganarelle en el Dom Juan de MOLIERE) 
y a veces, incluso, en el teatro del absurdo, 
la forma paródica de un esclavo (Vladimir 
y Estragon en Esperando a Godot). El criado 
siempre es aquel que se enfrenta al persona- 
¡e principal, que le obliga a actuar, a expre- 
sarse, a revelar sus sentimientos (en MARI- 
VAUX), a ejecutar las tareas poco dignas de 
los aristócratas o de los burgueses. Más que 
un alter ego, es el cuerpo y el «esto» del 
amo, su conciencia y su inconsciente, su 
«no dicho» y su «no hecho». Algunas veces 

según la ideología de la obra, su difomacío 
queda subrayada (su gloronería, su manera 


trivial y popular de expresarse, sus deseos ey 
estado puro: por ejemplo, el Arlecchino de 
la commedia dell'arte” y de MARIVAUX); Otras 
veces, al contrario, el criado se aproxima 
mucho al amo, hasta el punto de impugnar 
la supremacía de quien le paga («Finalmente 
un hombre más bien ordinario, mientras 
que yo, ¡diablos!...», La boda de Figaro). 

El criado del teatro francés se sitúa en una 
doble tradición: italiana para el criado «by- 
fón», surgido de la commedia dell'arte y espe- 
cializado en los efectos farsescos (Arlequin 
Tivelin); francesa para el criado de intriga, 
ingenioso y brillante, capaz de conducir la 
acción a su estilo (Scapin, Crispín, Lubin 
Dubois). Personaje popular por excelencia 
el criado sobrelleva todas las contradicciones 
de las sociedades y de los géneros teatrales; la 
ps y la liberación son las etapas de su es, al menos, tan importante 

inerario, inci isuadi : 

La criada no ha conocido un destino tan e : E ceolidad: E 
brillante como el de su homólogo masculi- ect podemos deberiamos 
no; sólo se distingue de la nodriza a partir de do la opinión de un crítico que 
las comedias de CORNEILLE y no ejerce in- es Eds representativo de su 
fluencia alguna sobre la acción. : de sus epi opiniones esté- 


rm da icas. Estamos ya muy lejos de la 


de fines del siglo XIX, cuan- 
NO] Émélina, 1975; Aziza, 19784; Moraud, 


los momentos de crisis en per- 
vida cotidiana sin un particular 


o. dramaturgia clásica, dramático 


TEATRAL 


ran: er dramatique, Iogl.: theatre cri- 
im AL: Theaterkricik. 


e crítica, generalmente realizada 
ras, que tiene como objetivo reac- 
fatamente ante un espectáculo y 
él en la prensa o en los medios 
ación audiovisuales. La voluntad 


considerable para proclamar su 
su furor y aderezaban su argu- 
los chismes y escándalos de la 
loy, la crítica ha quedado limi- 
ia, su legitimidad y su 
el éxito de un espectáculo. 


ARCEY o LEMAÍTRE disponían 
1981; Forestier, 1988. 


Aporta 


CRISIS 


1* Momento de la f4buld que anuncia Y 
prepara el nudo" y el conflicto,” la crisis 9 
corresponde a la epítasis de la tragedia grié- 
ga— precede inmediatamente el momento 
de la catástrofe* y del desenlace," 


(Del griego crisis, decisión.) 
Eran.: crisez Ingl.: crisis AL: Kri 1 

el.: crisis AL: Krise. de escritura depende, mucho 
uier otra, de las condiciones 


y del medio utilizado, Desde 


glo, el espacio de la sección 


2- El dramaturgo clásico opta siempre pot: ci 
mostrar el momento particularmente 1 
tenso de una crisis psicológica o moral 

los personajes; concentra la acción en algu” 
nas horas o días de esta crisis y esboza 
fases principales. Por el contrario, la dl 
maturgia épica” o el naturalismo se niega? on 


gc 


uido considerablemente, lo 
análisis y la evaluación. Pese 
nes de ejercicio extremada- 
no deberíamos separar 
la actividad del crítico teatral y 
artículos en revistas especiali- 
o, de trabajos más documen- 

er universitario. No parece 
yn discurso-tipo de la crírica — con el teatro épico de BRECHT (Galileo) o el 
criterios de juicio varian 
estéticas e ideológicas 
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y según la concepción implícita que cada 
crítico tiene de la actividad teatral y de la 
puesta en escena. Hoy, puede observarse 
una progresiva toma de conciencia acerca de 
la importancia del director de escena y de sus 
opciones, una apertura hacia la experimen- 
tación y hacia las nuevas tentativas, pero 
también una cierta sensación de encontrarse 
inerme para describir un espectáculo, y una 
cierta desconfianza hacia la teoría y las cien- 
cias humanas que están dispuestas a prestar 
sus servicios en el análisis del espectáculo. 


Lessing, 1767; Brenner, 1970; Dort, 1971, 
EE págs. 31-48; Travail théicral, 1.9 9, 1972; Yale 
Theatre, vol. 4, 0.22, 1973; Pavis, 19794, 1985, 
págs. 135-144, «El discurso de la crítica»; Pratiques, 
n.9 24, 1979; Ertel, 1985. Véanse también las com- 
pilaciones críticas de R. Kemp, G. Leclerc, ).-). 
Gautier, B. Poirot-Delpech, G. Sandier, R. Temki- 
ne, B. Dort, J.-P Thibaudar, 1989. 


CRÓNICA 


MaS Fran; chronique, Ingl.: chronicle play, Ab: 
Chronik. 


La crónica (chronicle play o history) es una 
obra basada en hechos históricos, a veces 
consignados en la crónica de un historiador 
—por ejemplo, la de HOLINSHED (1577) 
para las crónicas de SHAKESPEARE—. King 
Johan (1534), de John BALE, es considerada 
como la primera crónica, pero las más cono- 
cidas siguen siendo la decena de crónicas 
shakespearianas que, desde El rey Juan hasta 
Enrique VII, ofrecen un fresco de la histo- 
ría* de Inglaterra, fresco compuesto a finales 
del reinado de Isabel 1, después de la victoria 
inglesa sobre la Armada Invencible (1588). 
Este género creado por BALE y SHAKESPEA- 
RE, pero también por SACKVILLE y NORTON 
(Gorboduc, 1561), PRESTON (Cambises, 1569) 
y MARLOWE (Edward 11, 1593), se renueva 
con la obra histórica: SCHILLER (Wallenstein, 
María Estuardo), GOETHE (Egmont) y, hoy, 


teatro documental, * El interés de este género 
consiste en estar en contacto directo con la 
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historia, en dramatizarla con voluntad de ri- 
gor pero también de moralismo y de ejem- 
plaridad contemporánea. A pesar de su for- 
ma a menudo cronológica y basada en los 
hechos, las fábulas de las crónicas están or- 
ganizadas según el punto de vista y el dis- 
curso del historiador-dramaturgo, vistas en 
una forma teatral donde la literatura y el es- 
cenario ejercen sus propios derechos. 


CUADERNO 
DE DIRECCIÓN 


Pal Eran.: livret de mise en scéne, Ingl.: produc- 
tion book; Al.: Regiebuch. 


Cuaderno que contiene los datos de una 
puesta en escena, a menudo elaborado por el 
regidor* a partir de las notas del director, y 
que incluye sobre rodo los desplazamientos 
de los actores, las pausas, los efectos de soni- 
do, el programa de luces y cualquier otro sis- 
tema de descripción * o de anotación urtiliza- 
do, gráfico o informático, para memorizar el 
espectáculo. Es un documento esencial para 
reproducir una puesta en escena o para los 
investigadores, incluso teniendo en cuenta 
que no es la puesta en escena propiamente 
dicha, sino tan sólo un resumen más o me- 
nos exhaustivo que no restituye necesaria 
mente el sistema de la puesta en escena. 


U' Modelo, fotografía, medios de comunica- 
ción y teatro. 


O Passow, 1971; Pavis, 19816, 1996. 


CUADRO 
Eran.: tablear Ingl.:tableaw; Al.: Tablean. 


Unidad dentro de la obra, establecida desde 
el punto de vista de los grandes cambios de 
lugar, de ambiente o de época. A cada cuadro 


le corresponde, casi siempre, un decorado par- 
ticular. 


1 + Acto/cuadro 


La estructuración en cuadros no se integra 
en el sistema acto*/ escena,” el cual funciona 
sobre todo en el plano de la acción” y de )a 
entrada” de los personajes. 

La referencia a la pintura que implica e 
término cuadro señala perfectamente su di. 
ferencia con el acto: el cuadro es una unidad 
espacial de ambiente; caracteriza un medio y 
una época; es una unidad temática y no ac- 
tancial. El acto, por el contrario, nace de 
una estricta fragmentación” narratológica, 
no es más que un eslabón en la cadena ac- 
tancial, mientras que el cuadro es una super 
ficie mucho más vasta y de contornos ¡m- 
precisos que recubre un universo épico de 
personajes cuyas relaciones más bien esta- 
bles crean la ilusión de formar un fresco, un 
cuerpo de baile o un cuadro viviente. * 


2 + Aparición de la división 
en cuadros 


La estética del cuadro se constituye en el 
siglo XVIII a partir de una visión pictórica del 
escenario dramático. El cuadro es «una dis- 
posición [de los] personajes en el escenario 
tan natural y verdadera que, reproducida 
fielmente por un pintor, me gustaría ver en 
un cuadro [...] En el teatro, el espectador se 
encuentra como frente a una tela donde los 
diversos cuadros van apareciendo por arte de 
magia [...] La pantomima es un cuadro que 
existía en la imaginación del poera cuando 
escribía, y que deseaba ver constantemente 
durante la representación» (DIDEROT, 1975, 
pág. 110). Paralelamente a esta concepción 
épica de la acción teatral, diversos dramatur- 
gos subdividen sus textos en escenas autóno- 
mas centradas alrededor de un tema o de 
una situación (LENZ, GOETHE en Fausto; en 
el siglo XIX, BÚCHNER, MUSSET o HUGO; 
en el siglo Xx, WEDEKIND, BRECHT, etc.). 


3 - Dramaturgia del cuadro 
La aparición del cuadro está ligada a la de 


los elementos épicos en el drama; el drama- 
turgo no centra su foco en una crisis, des- 


sa duración, propone fragmen- 
ampo discontinuo. No se intere- 
lo lento, sino por las rupru- 
- El cuadro le proporciona el 
y para una encuesta socioló- 
ra de género. En vez de ele- 
to dramático, opta por la fi- 

ráfica de una escena. En efecto, 
de la emergencia de la pues- 
, la upuesta en cuadro» es un 
nizar visual y globalmente el 


vo, la ideología subyacente a 
n del cuadro es muy variable, 
el cuadro realizaba una sín- 
ca de movilidad, de concen- 
dramática y de acción: «Un cuadro 

puesto es un todo encerrado bajo 
to de vista, donde todas las partes 
un mismo objerivo y forman 
«correspondencia un conjunto 
mo el de los miembros en un 
nimal» (art. «Composición» de la 
pedia). Para BRECHT, en cambio, el 
ós un fragmento típico, pero incom- 
n la perspectiva crítica y reestructura- 
el espectador: cada cuadro forma un 
10 se proyecta en el siguiente; acaba 
nente en cuanto amenaza «cristalizar- 
ina sustancia que vale por sí misma y 
iga a la comparación con lo que 


1972h; Valdin, 1973; Barthes, 


ADRO VIVIENTE 

Le 

Eran. tablean vivan; Ingl.: sableau vivant, 
.: deb Bild. 


fa en escena de uno o varios actores 
es en una pose expresiva que sugiere 
1rua o una pintura. 

ta récnica la encontramos ya en la Edad 
la y en el Renacimiento, pero la moda 
teorización» aparecen sobre todo en el 
EXVIIL. (C. BERTINAZZ1 es considerado 


CUARTA-=PARED 


como uno de los inventores de esta práctica 
escénica: compuso un cuadro que reconsti- 
tuía la pintura de GREUZE Perición de mano 
en el pueblo.) Esta técnica se convirtió en un 
género, cuyo abogado fue DIDEROT en De 
la poesía dramática: «Hay que poner las figu- 
ras juntas, acercarlas o alejarlas, aislarlas o 
agruparlas, y obtener así una sucesión de 
cuadros, compuestos siempre de una mane- 
ra grande y general» (1758, pág. 110). 


2» El cuadro viviente inaugura una drama- 
turgia que describe medios, captando la vida 
en su realidad cotidiana y ofreciendo un 
conjunto de imágenes patéticas del hombre 
a través de cuadros de género, Se supone que 
la inmovilidad, como en GREUZE, contiene 
en germen el movimiento y la expresión de 
la interioridad. El cuadro viviente se presta 
a la evocación de situaciones y de condicio- 
nes* más que a la de acciones y caracteres. Al- 
gunas obras recurren a él sistemáticamente 
(DIDEROT, pero también GOGOL, que acaba 
El inspector, 1836, con la imagen catastrófi- 
ca y fija de los personajes que esperan al ins- 
pector de hacienda). Hoy, sin embargo, esta 
técnica de la instantánea es reutilizada sobre 
todo en el trabajo de escenificación. Algu- 
nos montajes del teatro de lo cotidiano* o del 
teatro visual” concluyen cada escena con una 
inmovilización de los actores en una actitud 
congelada que sugiere, así, el imperio del 
medio y el modo de aproximación de esta 
dramaturgia: por pequeñas pinceladas para 
escenas apenas vishumbradas bajo el relám- 
pago de un momento de conciencia. 


CUARTA PARED 


Eran: quatrieme mur, Ingl.: fourth walk Al.: 
vierte Wand. 


Pared imaginaria que separa el escenario 
de la sala. En cl teatro ¿lusionista* (o natura- 
lista), * el espectador” asiste a una acción que 
supuestamente acontece al margen de él, de- 
trás de un muro traslúcido. El público es in- 
vitado a espiar a los personajes, los cuales a 
su vez se comportan como si el público no 
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CUENTISTA 


existiese, como si una cuarta pared les prote- 
giese. MOLIERE ya sospechaba en El im- 
promptus de Versalles que «esta cuarta pared 
invisible seguramente disimula la multitud 
que nos observa» y DIDEROT reconocía su 
existencia: «Tanto si componéis como si ac- 
tuáis, considerad que el espectador no exis- 
te. Imaginad que en el borde del escenario 
hay una sólida pared que os separa de la pla- 
tea; actuad como si el telón no se levantara» 
(De la poesía dramática, 1758, X1, pág. 66). 
El realismo y el naturalismo* llevan hasta el 
extremo esta exigencia de separación entre 
escenario y sala, mientras que, en cambio, el 
teatro contemporáneo prefiere romper la 
ilusión, (»e)teatraliza” el escenario u obliga a 
la participación” del público. Parecería con- 
veniente una acritud más dialéctica: recono- 
cer que entre escenario y sala hay, a la vez, 
separación y límite, que entre ambos se esta- 
blece un constante fuego cruzado y que de 
esta denegación” nace el teatro. 


sl Épico y dramático, espacio, ilusionista. 


CUENTISTA 
Eran.: conter; Ingl.: storyteller, Al.: Erzábler. 


No hay que confundir el cuentista (o con- 
tador de cuentos) con el marrador,* que pue- 
de ser un personaje que explica un aconteci- 
miento, como en el relato* clásico, ni con el 
recitante” que se manifiesta al margen de la 
acción escénica o musical. 

El cuentista es un artista que se sitúa en la 
encrucijada de las otras artes: sólo en el esce- 
nario (casi siempre), cuenta su o una histo- 
ria dirigiéndose directamente al público, 
evocando los acontecimientos con la palabra 
y el gesto, interpretando uno o varios perso- 
najes, pero regresando siempre a su relato. 
Recuperando la oralidad, se sitúa en el terre- 
no de tradiciones seculares e influye sobre la 
práctica teatral occidental confrontándola a 
tradiciones de literatura popular que ha olvi- 
dado, como el relato del cuentista árabe o 
del «griot» africano. El cuentista (que muy a 


mos sobre todo a H. GOu- 


IDENOCH, B. DE LA SALLE (El 
elo, 1996). 


menudo compone sus propios textos) inter. 
ta restablecer el contacto directo con el py. 
blico reunido en una plaza durante una fies. 
ta o en locales teatrales; es un performer” que 
ejecuta una acción proporcionando un mer. 
saje poético directamente transmitido y recj- 
bido por los auditores-espectadores. Como 
en las diversas tradiciones orales, la memorj- 
zación textual y gestual es simultánea: «Cada 
fórmula oral, así como cada fórmula gestual, 
está siempre preñada por la tradición ente 
ra» (M. JOUSSE). 

El arte del cuentista ha renovado la prácti. 
ca teatral de hoy. Se inscribe en la corriente 
del reatro-relato, que dramatiza materiales 
no dramáticos y suele casar la interpretación 
y el relato, una práctica que VITEZ ha relan- 
zado con Viernes o la vida salvaje: «Lo que tura 
no podemos interpretar lo contamos, lo o en 
que no basta con contarlo lo interprera- 
mos», El arte del cuentista se ha convertido 
en un género muy popular que se dirige a un 
público distinto al del teatro de puesta en es- 
cena: con medios escasos, sin otra cosa que 
la voz y las manos, el cuentista rompe la 
cuarta pared, se dirige directamente a su au 
ditorio, procura ceñirse a una confrontación 
que no se convierta en una puesta en esce- 
na sofisticada que utilice todos los recursos 
del escenario, sobre todo los técnicos, aun- 
que ello no excluye el uso del micrófono in- 
alámbrico, luces o acompañamiento musical 
(P. MATEO). 

Cuando cuenta historias autobiográfica? 
(J.-P. CHABROL), el cuentista se parece al 
perfomer” (americano, por ejemplo: 1. ÁN: 
DERSON, S. GREY). Todas las relaciones de la 
palabra con la situación escénica del locutor 
son imaginables; todos los medios son bue- 
nos para teatralizar el relato, introduciendo 
personajes que toman la palabra y la conset” 
van (por ejemplo, Ph. CAUBERE en La nove 
la de un actor interpreta todos los personajes 
y no únicamente su «doble», Ferdinand, 
héroe). El cuentista enriquece la práctica 1e4 
tral y a la vez se aprovecha de muchos de los 
milagros del escenario. 

Véase la revista Dire, revista del cuento Y 
de la oralidad. Entre los ciento cincuentl 
cuentistas profesionales que existen en Fran 


dad, 1982: Griind, 1984. 


Ingl.: body Al.: Korper. 


o O marioneta? 


ico de los estilos interpretati- 
y del actor se sitúa entre la es- 
el control absoluto, entre un 
jur l o espontáneo y un cuerpo- 
ramente encadenado y ma- 
su sujero o procreador espiri- 
1 de escena. 


diario o materia? 


ión teatral del cuerpo oscila en- 
concepciones siguientes: 


cuerpo no es más que un ¿nter- 
soporte de la creación teatral, 
Lotra parte; en el texto o en la fic- 
la. El cuerpo queda entonces 
inado a un sentido psicoló- 
' moral; queda borrado ante 
ca y sólo juega un papel de 
ceremonia teatral. La gestuali- 
po es típicamente ilustrativa y 


ce es redundar la palabra. 


erpo es una materia autorrefe- 
a nada que esté fuera de sí 
expresión de una idea o de una 
lismo de la idea y de la ex- 
ido por un monismo de la 
oral: «El actor no debe uti- 
mo para ilustrar un movi- 
ejecurar este mo- 
organismo» (GROTOWSKI, 
OS gestos” son —o al menos 
creadores y originales. Al- 
del actor consisten en pro- 
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ducir emociones a partir del dominio y de la 
utilización del cuerpo. 


3 » El lenguaje corporal 


Es la tendencia del cuerpo-materia que 
predomina hoy en la práctica general de la 
escenificación, al menos en el teatro experi- 
mental. Por ello, liberados ya del imperio 
textual y psicológico, los directores de esce- 
na de vanguardia han intentado a menudo 
definir un lenguaje corporal del actor: «el 
nuevo lenguaje físico basado en los signos y 
no ya en las palabras», del que habla AR- 
TAUD (1964, pág. 81), no es más que una 
metáfora entre otras muchas. Todas tienen 
en común una búsqueda de signos que no 
estén calcados del lenguaje y que, por el con- 
trario, encuentren una dimensión figurativa. 
El signo icónico, a mitad de camino entre el 
objeto y su simbolización, se convierte en 
el arquetipo de este lenguaje corporal: jero- 
glífico en ARTAUD y MEYERHOLD, ideogra- 
ma en GROTOWSKI, etc. 

El cuerpo del actor deviene el «cuerpo 
conductor» que el espectador desea, fantas- 
magoriza e identifica (identificándose con 
él). Toda simbolización y semiotización” 
choca con la presencia” difícilmente codifi- 
cable del cuerpo y de la voz del actor. 


4 + Jerarquización del cuerpo 


El cuerpo no produce significados como si 
fuese un bloque; siempre está «cortado» y je- 
rarquizado de una manera muy estricta, de 
modo que cada estructuración corresponde a 
un estilo interpretativo o a una estética. Por 
ejemplo, la tragedia borra el movimiento de 
los miembros y del tronco, mientras que el 
drama psicológico utiliza sobre todo la cara y 
las manos. Las formas populares valorizan la 
gestualidad del cuerpo en su conjunto. El 
mimo, situándose en el polo opuesto al psi- 
cologismo, neutraliza la cara, y en menor 
medida las manos, para concentrarse en las 
actitudes y en el tronco (DECROUX, 1963). A 
estas jerarquizaciones según el género se so- 
brepone una dependencia general del cuerpo 
a los gestus* sociales y a los determinismos 
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culturales. Una de las ambiciones de la expre- 
sión corporal” consiste precisamente en hacer 
romar conciencia de los condicionamientos 
posturales y de la alienación gestual. 


5 + La imagen del cuerpo 


Según los psicólogos, la imagen del cuerpo 
—<«) esquema corporal— toma forma en la 
uetapa del espejo» (LACAN); es la representa- 
ción mental de lo biológico, de lo libidinal y 
de lo social. Toda utilización del cuerpo, tanto 
en el escenario como fuera de él, necesita una 
representación mental de la imagen corporal. 
Más aún que el no-actor, el actor tiene la in- 
tuición inmediata de su cuerpo, de la imagen 
emitida, de su relación con su entorno y, espe- 
cialmente, con sus interlocutores escénicos, 
con el público y con el espacio. Al dominar la 
representación de sus gestos, el actor permite 
que el espectador perciba el personaje y la «es- 
cena», se identifique fantasmagóricamente 
con él. Controla, así, la imagen del espectácu- 
lo y su impacto sobre el público, garantiza la 
identificación,* la transferencia o la catarsis. 


6 + Antropología del actor 


Empieza a constituirse una antropología 
del actor. Comporta las dos hipótesis si- 
guientes: 


* El actor hereda, y dispone de, un determi- 
nado cuerpo ya impregnado de la cultura 
ambiente, Su cuerpo se «dilata» (BARBA) 
bajo el efecto de la presencia y de la mirada 
del otro. 


» El cuerpo muestra y oculta a la vez. Cada 
contexto cultural tiene sus propias reglas 
acerca de lo que está permitido exhibir, 


* El cuerpo es a veces manipulado desde el 
exterior y, otras, se manda a sí mismo. Así 
pues, o bien es «actuado» por otros o bien 
actúa por sí mismo. 


= A veces está centrado sobre si mismo y todo 
es conducido hacia este centro; a veces se des- 
centra, se sitúa en la periferia de sí mismo. 


* Cada cultura determina lo que consider 
como un cuerpo controlado o un cuerpy 
descontrolado, lo que debe ser tomady 
como un ritmo rápido, lento o normal, 


ma de mano, los actores, la aco- 

sos tipos de espectáculos y de 

. Estos datos suministran 

astante precisa del público de 
: le una ciudad. 


+ El cuerpo parlante y actuante del ¿cor ip. 
vita al espectador a entrar en el baile, a adap- i a e 
tarse al sincronismo interacciona. tionarios psicologicos 

e medir la percepción del espa- 
emoción experimentada por 
rante el espectáculo y su evalua- 
sonajes (véase TAN y SCHOEN- 
AN KESTEREN y SCHMID, 1984; 
ys en FISCHER-LICHTE, 1985). 


* El cuerpo del actor no sólo es percibido yj- 
sualmente por el espectador, sino tambiér 
cinéticamente, hápticamente; pone en juego 
la memoria corporal del espectador, su mo- 
tricidad y su propiocepción. 


59 Presencia, mímica, proxémica, actor, voz, 


onarios "socioestéticos» 


Mauss, 1936; Decroux, 1963; Lagrave, 

1973; Bernard, 1976; Chabert, 1976; Dorr, 
1977 b, Hanna, 1979; De Marinis, 1980; Pavis, 
19814; Laborit, 1981; Krysinski, 1981; Marin, 
1985. 


reguntas con respuestas Opta- 
ses preguntas totalmente abier- 
¡la forma de una entrevista más 
rigida. En ocasiones, se utiliza el 
bar las entrevistas. A menudo 
o en el caso de Anne Marie 
e «conceder la palabra [al] pú- 
conocer sus motivaciones, sus 
“sus opiniones frente al hecho 
alizar las reacciones del públi- 
táculos concretos y obtener in- 
$ que completen nuestro cono- 
e los modos de creación teatral» 
«La revelación sobre el modo 

nro de la puesta en escena si- 
arginal porque las preguntas y 
dístico diluyen los detalles de 
as. Esta línea adolece de una teoría 
lica y semiológica de la recepción, * 


CUESTIONARIO 


Eran.: questionnaire, Ingl.: questionnaire, Als: 
Fragebogen. 


A menudo se utilizan cuestionarios para 
obtener información sobre el público, pero 
tanto los métodos como la finalidad y los 
resultados varían considerablemente. 


1 + Cuestionarios sociológicos 


Se trata de obtener información sobre la 
composición del público, su origen socio- 
profesional, su bagaje ideológico y cultural. 
Así, A. BOURASSA, en su encuesta sobre la 


CUESTIONARIO] 109 


pero la imagen que nos ofrece del público 
contemporáneo es bastante instructiva. 


4 + Cuestionarios 
ideológico-estéticos 


Son elaborados en función de una puesta 
en escena y tienen por objeto reconstituir la 
forma en que los espectadores construyen su 
propia significación. El reconocimiento del 
lenguaje teatral y de los sistemas de signos 
utilizados obliga a los encuestadores (como 
S. AVIGAL y S. WEITZ, 1985) a plantear pre- 
guntas con opciones múltiples que se man- 
tienen en un plano muy general y no entran 
en el detalle de los niveles de la representa- 
ción y de los elementos no verbales. Consta- 
ramos que el público, israelita en este caso, 
sólo percibe una pequeña parte de los signos 
y que tal pobreza cuantitativa repercute en la 
calidad de la percepción y de la interpreta- 
ción y, sobre todo, que —cuando aparecen 
cuestiones políticas— el espectador sólo 
percibe y destaca lo que quiere ver y lo que 
lleva el agua a su molino político. 


5 * Otros cuestionarios 


Existen otras fórmulas igualmente legíti- 
mas, más o menos cuantitativas o basadas en 
el discurso. También en este caso, un cono- 
cimiento previo del público interrogado pa- 
rece indispensable para elaborar el tipo de 
cuestionario más «agudo». A título de ejem- 
plo, reproducimos el que ha sido urilizado 
para el análisis de espectáculos con estudian- 
tes avanzados. 


función social del teatro (investigación reali-- : Aracterísticas generales de la puesta en escena 


zada en la universidad de Quebec), distri 
buye al público un cuestionario antes de la 
representación. Empieza con algunas genes 
ralidades acerca de su educación, sus ingré" 
sos, su lengua materna, y pasa después 4. 
determinar sus hábitos teatrales: tasa de 

cuentación, conocimiento de la compañía Y 
del espectáculo en particular, opiniones $0” 


cia o incoherencia de la puesta en escena: ¿en qué se basa? 

la escenificación en el contexto cultural y estético. 

: molesta de esta puesta en escena?; ¿cuáles son sus momentos fuertes, dé- 
9 aburridos? ¿Cómo se sitúa en la producción actual? 
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2. Escenografía de qué modo son aclaradas por la puesta 


a. Formas del espacio urbano, arquitectónico, escénico, gestual, etc. 
b. Relación entre el espacio del público y el espacio actoral; 
c. Principios de la estructuración del espacio: 
1. Eunción.dramarúrgica del espacio escénico y de su ocupación. 
2. Relación de lo escénico y lo extraescénico. 
3. Vínculo entre el espacio utilizado y la ficción del texto dramático escenificado, 
4. Relación entre lo mostrado y lo oculto. 
5. ¿Cómo evoluciona la escenografía? ¿A qué corresponden sus transformaciones? 
d. Sistemas de los colores, de las formas, de los materiales: sus connotaciones. 


¿Qué ambigiiedades presenta el texto, 
3 > 

escena? : 
es la organización de la fábula? y 
qué modo la fábula es construida por el actor y el escenario! 
es el género del texto dramático según la puesta en escena: 
opciones de escenificación posibles. 


lrexto en la puesta en escena ¡Ue 
cción de la versión escénica: ¿qué modificaciones? Es 

acterísticas de la traducción (si la hay). ¿Traducción, adaptación, reesc 

escritura original? yl 

Jué lugar concede la puesta en escena al texto dramático? 

ciones entre el texto y la imagen, entre el oído y el ojo. 


3. Sistema de la iluminación 
Naturaleza, vínculo con la ficción, la representación, el actor. 
Efectos sobre la recepción del espectáculo. 


r 


Es de ? 
4. Objetos el marco de qué institución teatral se sitúa este espectáculo? ss , 
. á sie 3 ¿ a ld : d we espectáculo (texto, dirección, actores)! 
Naturaleza, función, materia, relación con el espacio y el cuerpo, sistema de uti- é expectativas tenía usted ante este espe al 
lización. informaciones previas son necesarias para valorar este espectáculo: 


¿ ca 
mo ha reaccionado el público: . : * 
del espectador en la producción del sentido. La lectura propuesta, ¿es Un! 
o plural? : 
linágenes, qué escenas, qué temas le han interesado y todavía e 
¡qué modo la puesta en escena manipula la atención del espectador: 


5. Vestuario, maquillajes, máscaras 
Función, sistema, relación con el cuerpo. 


6. Actuación de los actores 

a. Descripción física de los actores (gestual, mímica, maquillaje); cambios en su 
apariencia, 

b. Kinestesia que se presume en los actores, kinestesia inducida en el observador. 

c. Construcción del personaje; actor/papel. 

d. Relación entre el actor y el grupo: desplazamientos, relaciones de conjunto, tra- , no semiotizable DR 
NE IaDA, 1os que, en su lectura de la puesta en escena, carecen e sentido. 

e. Relación texto/cuerpo. lementos no reductibles al signo y al sentido (y por qué). 

£ Voz: cualidades, efectos producidos, relación con la dicción y el canto. 

y. Estatuto del actor: su pasado, su situación profesional, etc. 


anotar (fotografiar o filmar) este espectáculo? ¿Cómo conservar su me- 
¿Qué escapa a la notación? 


> : á 
problemas particulares deben ser examinados! e 
“observaciones, otras categorías necesarias para esta puesta en escena y p 


onario. 


7. Función de la música, del ruido, del silencio 
a. Naturaleza y características: relación con la fábula, con la dicción. 
b. En qué momentos intervienen; consecuencias sobre el resto de la representación. 


8. Ritmo del espectáculo col. «tac», 1996. 

a. Ritmo de algunos sistemas significantes (intercambios de réplicas, luces, vestua- 
rio, gestualidad, etc.). 

b. El ritmo global del espectáculo: ritmo continuo o discontinuo, cambios de régi- 

men, relación con la puesta en escena. 


Fuente. Patrice Pavis, Análisis de espectáculos, Nathan Universttés, 


9. Lectura de la fábula por parte de la puesta en escena 
a. ¿Qué historia se cuenta? Resúmala. ¿El espectáculo cuenta la misma historia que 

el texto? y 
¿Cuáles son las opciones dramatúrgicas? Coherencia o incoherencia de la lectura. 


UNIVERSIDAD NACIONA! 
EXPERIMENTAL DE LAS ARTES 
RAIN y , 


NORTE 


ECA 


mí 


anse-théátre; Ingl.: dance theater, Al.: 


teatro (expresión que traduce el 
estare es conocida so- 


orígenes en el Polkwang Toos 
1928 por K. JOOS, que fue 
SCH, surgido a su vez de la 
¡danza expresionista alema- 
re de la creación escenográfi- 
cen Johan KRESNIK (y su 
o»), R. HOFFMANN, G. 
cia, M. MARIN, J.-C. GA- 
SAPORTA, quienes, si bien 
ino, son considerados 
abiertos. a la teatralidad y fa- 
'ompartimentización de las 
E, 1995). 


su emergencia 


“marcan el retorno a un 
más comprometido y 
, más atento a las his- 
es una ads ala ra- 


e 
A tds 
Pin - Es 
Pu d+ Y 
a, ll 
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una especificidad de las artes y, en lo que con- 
cierne al arte coreográfico, a la danza pura. 
Así, P. BAUSCH nos ofrece una mirada tierna, 
pero crítica, sobre lo cotidiano, las relaciones 
entre sexos, las maneras habituales de hablar; 
KRESNIK apunta de un modo más radical a 
la alienación bajo todas sus formas (Ulrike 
Meinbof ), M. MARIN crea personajes inspi- 
rados en el universo depresivo de BECKETT 
(May B.); y K. SAPORTA confronta cuerpos 
eléctricos y pirómanos en una fábrica aban- 
donada (La quemadura). En todas estas expe- 
riencias, el escenario cuenta una historia, sin 
recurrir al argumento idealizado de la danza 
clásica, lejos de la abstracción y del forma- 
lismo de la post-modern dance (de CUN- 
NINGHAM, por ejemplo). Véase GINOT, 1995. 


2 + Un oximoron vital 


Surgida como reacción a los formalismos, 
la danza teatro supera algunas oposiciones 
consideradas estériles, como la del cuerpo y 
el lenguaje, la del movimiento puro y la pala- 
bra, la de la búsqueda formal y el realismo. 
Aspira a la coexistencia de la kinesis y de la 
mímesis, confronta la ficción de un personaje 
llevado, encarnado e imitado por el actor con 
la fricción de un bailarín que destaca por su 
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facultad de enardecerse a sí mismo y a los de- 
más gracias a sus proezas técnicas, a su per- 
formance deportiva y kinestésica.* Resucita el 
dilema de la danza, siempre en la encrucijada 
del arte del movimiento puro y la pantomi- 
ma, con su gusto por las historias sencillas. 


3 + La estética de la danza teatro 


Más que un teatro que desemboca en la 
danza, el movimiento y la coreografía, la dan- 
za teatro es la danza que produce el efecto de 
teatro, 


a. Los efectos de teatralidad 


Son sensibles en los momentos en que los 
«danzactores» representan un personaje, re- 
curren a la representación mimética de si- 
tuaciones: un momento en que la escena pa- 
rece a la vez verosímil y exagerada. Ej.: las 
torturas infligidas a Ulrike Meinhof son tan 
espectaculares, sistemáticas y refinadas que 
dan lugar a una acusación del aparato repre- 
sivo de la joven democracia alemana (KRES- 
NIK). Al hacer repetir hasta el infinito una 
acción banal, P. BAUSCH propone una tea- 
tralidad provocadora y cáustica, saca a la luz 
los juegos del poder, las formas cotidianas de 
hablar o de comportarse, 


b. Los efectos de realidad 


Se tiene la impresión de que la danza tea- 
tro convoca y cita momentos y aspectos de 
la realidad. La danza teatro se apoya en la 
realidad en vez de abstraerse de ella, recon- 
duce la realidad hacia sí misma, en vez de 
alejarse de ella: nacen, así, numerosos efec- 
tos de realidad en los cuales la obra de arte 
parece invadida y sustituida por la realidad 
ambiente. 


c. Los efectos escénicos 


La danza teatro tiene acceso a todos los in- 
gredientes de la escenificación teatral: utiliza- 
ción de textos dichos, leídos o pronunciados 
en voz en off, uso atento de la escenografía, 
de los objetos, del vestuario; coordinación 


esmerada de todos los materiales escénig 
El resultado es la creación de una fábula y de 
una dramaturgia que cuentan una historia 
—a partir de las acciones de los personajes 
los cuales «se mantienen» en sus papeles 
son portadores de la dramaturgia. Es mág 
importante el gestus social que los gestos jp. 
dividuales o psicológicos: el movimiento ja 
más es puro y nunca está aislado, sino qye 
siempre aparece ligado a motivaciones psi 
lógicas o sociológicas. A la danza teatro se lg 
puede aplicar lo que escribía en 1933 J, 

TIN al comentar la danza con una dimensión 
literaria o la pantomima para presentar e 
Tanzthearer de WIGMANN o JOOS, esta danz; 
próxima al juego dramático, a la danza litera: 
ria y a la pantomima: «En este tipo de danza, 
las cuestiones de dibujo espacial y temporal 
tienen una importancia menor. El proceso 
de composición se desarrolla a través de u 
serie de incidencias casi siempre ligadas a fc 
tores externos. Su forma está dictada por le- 
yes dramatúrgicas y el movimiento sólo de 
sempeña un papel secundario» (1991, pág, 71). 
Esta dramaturgia exterior al movimiento st 
gue siendo para la danza teatro el signo de li 
reaparición del teatro en la danza, de la rein- 
troducción de la ficción teatral en una fricción 
coreográfica que, a través del virtuosismo y 
de la kinestesia, creía haber conquistado y sé 
ducido definitivamente al espectador. La dan 
za teatro se elabora así: la danza, al obedece 
a una dramaturgia y a una puesta en eso 
reencuentra el teatro sin, por ello, comprens 
der o poner de manifiesto necesariamente li 
causa, a menudo oscura e ilegible, a la que 
ha propuesto servir aliándose con él. De est 
unión contra natura entre danza y teatro hab 
surgido los espectáculos más hermosos Y 
nuestro tiempo. 


sadamente teatral y cantada 
“un texto en verso. MARMON- 
ceñala su relación con la música 
La declamación natural dio ori- 
«ica, la música a la poesía; a su 
yla poesía convirtieron en un 
ción. [...] Para conferir a la 
expresión y verdad, se quiso 
idos empleados en la melo- 
así palabras adaptadas a los 

« nace así el arte de los ver- 
os atribuidos por la música y 
la poesía eran una invitación 
oz los marcase: nace así el arte 
e, El gesto ha seguido de modo 
sión y el movimiento de la 
arte hipócrita o la acción tea- 
riegos denominaban Orchests, 
altario, y que nosotros conside- 
» (1787, art. «Declamación»). 
n entre declamación, músi- 
nza es sospechosa, el víncu- 
as elementos del movimiento 
queda admirablemente sin- 
lARMONTEL. Esta relación es 
de las investigaciones más 
RNARD, 1976; MESCHON- 


11, la declamación se opone 
tación y al canto; es una reci- 
da de movimientos del 
$, 1719), próxima al recita- 
do operístico del término), 
r tiene la obligación de dar 
en función de su puntua- 
de su sentido sintáctico 
(véase dicción),” se- 
E para que destaquen. 
texto —la dicción trágica, 
la vivacidad cómica— de- 
psi conviene de las consig- 
le escena): condiciona la 
cito del texto o del dis- 
le atribuirle, 


DECLAMACIÓN 


Ss (Del latín declamatio, ejercicio de la palub .) 
Eran.: déclamation; Ingl.: declamatiom PE 
Deklamation. 


declamación es conside- 
es del siglo xvi11, como 
y ampulosa de decir el 
el periodo clásico se 
lo «raturalv* de la inter- 


1+ Arte de la dicción” expresiva de un M 
recitado por un actor; o, peyorarivament 


DECLAMACIÓN 


pretación. El actor TALMA señala el envejeci- 
miento de este rérmino y la forma de inter- 
pretación que comporta: «Tal vez sea éste el 
lugar de denunciar la impropiedad de la pa- 
labra declamación que utilizamos para expre- 
sar el arte del actor. Este término, que pare- 
ce designar algo más que el flujo natural, que 
comporta la idea de una cierta enunciación 
convencional, y cuyo uso probablemente se 
remonta a la época en que la tragedia era 
realmente cantada, a menudo ha empujado 
en una falsa dirección los estudios de los jó- 
venes actores. En efecto, declamar es hablar 
con énfasis; por lo tanto, el arte de la decla- 
mación es hablar como no se habla» (Tal. 
MA, 1825). 


3» Rápidamente, el término declamación 
tomó un sentido peyorativo, el de «discurso 
rebosante de afectación» (RACINE en su pri- 
mer prefacio a Britannicus) que se opone a 
una hipotética naturalidad * Petro cada es- 
cuela se autoproclama «natural» y considera 
la interpretación de la compañía rival dema- 
siado «declamatoria». Así, RICCOBONI, en 
sus Pensamientos sobre la declamación, se 
burla de «la expresión exagerada de la decla- 
mación trágica» (1738, pág. 36). Y STREMLER, 
hoy, puede escribir: «Cada actor, en cada 
época, se opone al actor precedente y lo *re- 
forma” sobre la base de la verdad. Lo que era 
o parecía simple veinte años atrás se convier- 
te en retórico, enfático, veinte años después» 
(1980, pág. 154). 

La cuestión de la declamación no debe ser 
relegada, tal como hoy se hace a menudo, al 
desván de las antigiedades. Si la práctica tea- 
tral actual no reflexiona más sobre la teoría 
de una declamación adecuada, ello se debe a 
que, salvo para algunos directores de escena 
(entre otros, K. M. GRUBER, J.-M. VILLÉ- 
GIER y A. VrrEz), la declamación es conside- 
rada, una vez más, como una enfermedad ver- 
gonzosa, apenas útil para interpretar las 
tragedias clásicas en la Comédie-Francaise o 
para impresionar a los colegiales. 

Sin embargo, la declamación es uno de los 
modos de la dicción,” la cual es a su vez uno 
de los modos del rirmo,* hoy en la encruci- 
jada de los estudios sobre el gesto, sobre la 
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voz,* sobre la retórica” (MESCHONNIC, 1982). 
En este sentido, la declamación desborda el 
debare sobre lo natural o lo artificial y se si- 
túa en el centro mismo de una reflexión so- 
bre la oralidad y la voz. Sigue siendo, como 
el ritmo de puesta en escena, una noción 
construida, un sistema de convenciones que 
MEYERHOLD defendió radicalmente frente a 
STANISLAVSKI: «La esencia del ritmo escéni- 
co —escribió— se halla en las antípodas de 
la de la realidad, de la vida cotidiana» (1973, 
vol. 1, pág. 129). 

Algunos directores de escena, como ViLLÉ- 

GIER, VITEZ o REGY, intentan subrayar la arti- 
ficiosidad de la declamación teatral, alejar el 
verso de la banalidad del lenguaje cotidiano, 
conferir verbal y gestualmente el sentido de 
un ritmo y de una retórica (hacen audibles las 
doce sílabas del alejandrino, las diéresis, la alter- 
nancia de rimas masculinas y femeninas, la 
longitud desigual de los pies). Paradójicamen- 
te, Una vez instalado este mecanismo, el direc- 
tor de escena puede permitirse el lujo de ofre- 
cer como naturales determinados versos (por 
ejemplo: «No, verla no, resperemos su dolor», 
Bérénice, acto MI, escena 2), desconcertando a 
un auditor cuyo oído se había readaptado a la 
declamación. Esta alternancia entre el efecto 
de naturalidad y la música le permite luchar 
contra una banalidad del recitado a la que in- 
cluso se doblega la Comédie-Frangaise. Así 
pues, cualquier reflexión sobre el procedimien- 
to* literario, la convención” reatral, la teatrali- 
dad,* el valor coercitivo del discurso, pasa por 
un redescubrimiento de la declamación. 


Dorat, 1758-1767; Engel, 1788; Chancerel, 

1954; Aslan, 1963, 1974; Klein, 1984; Ber- 
nard, 1986; Bernardy, 1988; Regnault y Milner, 
1987; Regnault, 1996; J. Martin, 1991, 


DECORADO 
Fran.: décor, Ingl.: seg; AL: Biibnenbild. 


Aquello que, en el escenario, representa el 
marco de la acción por medios pictóricos, 
plásticos y arquitectónicos, etc. 


1 + ¿Decorado o escenografia? 


El mismo origen del término (pintura, e 
namentación, embellecimiento) indica , 


cientemente la concepción mimética y pictás 
rica de la infraestructura decorativa, En |, 
conciencia ingenua, el decorado es una tela de 
casi siempre en perspectiva e ilusionis. 
ta, que encierra el lugar escénico en un »aedige 
determinado. Sin embargo ésta no es más que: 


fondo, 


una estética particular —la del matrralisgs 


del siglo XIXx— y una opción artística muy es- 
trecha. De aquí los intentos de los críticos por 
abandonar este término y sustituirlo por los de 


escenografía," plástica, dispositivo escénico, espa 


cio actoral” u objeto" escénico, etc. En efecto, 
«rodo ocurre como si el arte del decorado no 
hubiese evolucionado desde fines del siglo xix, 
Se le sigue aplicando el mismo vocabulario 
descriptivo, todavía es juzgado en relación a 
conceptos estéticos precisos que no tienen en 
cuenta ni su finalidad, ni su función. [...] El 
decorado, tal como lo concebimos hoy, debe 
ser útil, eficaz, funcional. Es una herramienta 
antes de ser una imagen, un instrumento y no 
un ornamento» (BABLET, 1960, pág, 123) 


2 +» Decorado como ilustración 


El mantenimiento del nombre y de la 
práctica del decorado no es inocente, por su- 
puesto, Durante mucho tiempo, la puesta 
en escena ha limitado su campo de acción a 
una visualización y una ilustración del texto, 
creyendo ingenuamente que le correspondía 
hacer evidente y redundante lo que el texto 
sugería. ZOLA sugiere sintomáticamente que 
la decoración no es más que una «descrip- 
ción continua que puede ser mucho más exac- 
ta y conmovedora que la descripción hecha 
en una novela» (1881). 

No es sorprendente que el escenario se haya 
sometido totalmente al decorado o que, por 
el contrario, cuando empieza a experimentar 
—con COPEAL, por ejemplo—, se haya bur- 
lado de él sin disimulo, como reacción fren- 
te a la ilustración realista: «Simbolista o réa- 
lista, sintético o anecdótico, el decorado es 
siempre un decorado: una ilustración. Esta 
ilustración no afecta directamente a la ac- 


aca. la única que determina la 
serónica del escenario» (citado 


al 


5, pág. 126). 


actual del decorado 


pios de siglo —y de manera 
temática en los últimos vein- 
s—, se ha dejado sentir una 
en el campo de la plástica es- 
rado no sólo se libera de su 
ica, sino que toma a su cargo 
4 del espectáculo convirtiéndose 
tor interno. Ocupa todo el espacio, 
stridimensionalidad como por 
ificantes que sabe crear en el 
s«cénico. Se hace maleable (impor- 


le la ¡luminación),* expansible y ca- 
coexistir con el juego del actor y la re- 
lico. Todas las técnicas de 
descentralizada, simultánea, 
to, no son sino la aplicación de 
principios escenográficos: clec- 

a forma o de un material de base, 
a de una tonalidad rítmica o de un 
estructurante, interpenetración vi- 
de los materiales humanos y plásticos. 


no-decorado como decorado 


mes, la estética del teatro pobre 
KI, BROOK) y el deseo de abstrac- 
cen al director de escena a la elimi- 
del decorado, en la medida en que 
ble, puesto que el escenario, incluso 
rece siempre como «preparado» y «es- 
me desnudo». En este caso, todo signi- 
usencia: ausencia del trono del rey, de 
para el palacio, de lugar preciso para 
ito. El decorado sólo es sensible en el deco- 
o en la gestualidad de los actores, 
nera de mimar o simplemente de in- 
«elemento decorativo invisible. A la de 
lo, hoy se prefieren las nociones de dispo- 
máquina teatral" y de objeto escénico, 
nás de no constreñir el decorado a la 
de un joyero estático que aprisiona 
entación ofrecen la ventaja de convertir 
io en el lugar de una práctica y de una 
:a gracias a la actividad del escenificador, 
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5» Funciones dramaturgicas 
del decorado 


A fin de enumerar los tipos y las formas 
del decorado desde la antigiiedad hasta nus- 
tros días, y si queremos organizar la infinita 
variedad de sus realizaciones, debemos disun- 
guir un número limitado de funciones dra- 
matúrgicas de la escenografía: 


a. Ilustración y figuración de elementos que 
se consideran necesarios en el universo dra- 
mático: el decorador elige algunos objetos y 
lugares sugeridos por el texto; «actualiza» —0 
más bien nos hace creer que representa mi- 
méticamente el marco del universo dramiti- 
co—. Esta figuración siempre constituye una 
estilización y una elección pertinente de sg- 
nos, pero varía entre una transcripción nalu- 
ralista y una evocación a través de algunos 
rasgos pertinentes (un elemento del tem- 
plo o del palacio, una silla, la evocación de 
dos espacios). 


b. Construcción y modificación volunuria 
del escenario considerado como juguete el 
decorado ya no pretende proporcionar una 
representación mimética; es tan sólo un 
conjunto de planos, de pasarelas, de cons- 
trucciones que ofrecen a los actores un es- 
pacio para sus evoluciones. Los actores 
construyen, a partir de su espacio gestual, 
los lugares y los momentos de la acción. 
(Ejemplos: el decorado constructivista, fa- 
blados, * dispositivos escénicos del UNP de). 
VILAR) 


cr. Subjerivización del escenario, descom- 
puesto ya no según las líneas y los volúme- 
nes, sino en función de los colores, de lailu- 
minación, de sensaciones de realidad que 
actúan sugiriendo una atmósfera oníric o 
fantasmagórica del escenario y de la relación 
con el público. 


5 Recorrido, imagen, espacio, escenogafía. 
Babler, 1960, 1965, 1968, 1975; Pieron, 


1980; Brauneck, 1982; Rischbierer y Swrch, 
1968; Russell, 1976. 
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DECORADO CORPÓREO 


DECORADO CORPÓREO 


Fran.: décor construit, Ingl.: constructed set; 


O] 
AL: Búibnenaufbauten. 


«Decorado en el cual los planos esenciales 
de las arquitecturas son realizados en el es- 
pacio y teniendo en cuenta las deformacio- 
nes que exige la óptica teatral» (SONREL, 
1943). 


DECORADO SONORO 


Fa Eran.: décor sonore; Ingl.: sound effects, Al.: 
Geráuschkulisse. 


Manera de sugerir mediante sonidos el 
marco de la obra. El decorado sonoro recu- 
rre a la técnica de la obra radiofónica y hoy a 
menudo sustituye al decorado realista y fi- 
gurativo. 


DECORADO VERBAL 
Eran.: décor verbal Ingl.: verbal scenery, Al.: 


Waortkulisse. 

Decorado que no es mostrado a través de 
medios visuales, sino por el comentario de un 
personaje (véase Rosalind en Como gustéis, 
«Pues bien, he aquí el bosque de Arden», 
l1, 4). Esta técnica del decorado verbal 
sólo es posible en virtud de una conven- 
ción” aceptada por el espectador: se le hace 
necesario imaginar el lugar escénico y la 
transformación inmediata del lugar desde 
el mismo momento en que es anunciado. 
De este modo, en SHAKESPEARE se pasa sin 
dificultad de un lugar exterior a un lugar 
interior, del bosque al palacio. Las escenas 
se encadenan sin que sea preciso sumi- 
nistrar más que una simple indicación es- 
pacial o un intercambio de palabras que 
evoque un lugar distinto (indicaciones es- 
paciotemporales).* 


Honzl, 1940,4971; Styan, 1967; D'Amico, 
1974. 


DECORADOS 'ofenda los gustos, las ideas morales 
SIMULTANEOS quiere, los prejuicios del público» 
383). 
de decoro (ral como fue elabo- 
; 1630 y 1640 por doctos como 
AN y La MESNARDIERE) a menudo 
n conflicto con la de verosimilitud (o 
cia, término de MARMONTEL, 
ecoro»): la verdad histórica a me- 
ES esagradable y el dramaturgo tiene 
de suavizarla para respetar el deco- 
conveniencias son «relativas a los 
», mientras que el decoro es «más 
mente relativo a los espectadores»: 
las conveniencias «contemplan 
s, las costumbres de la época y del 
de la acción, el decoro contempla la 
las costumbres del pais y del siglo 
acción es representada» (MARMON- 
utos de literatura). 
na general, es conforme al decoro 
apta al gusto del público y a su 
ión de lo real. CORNEILLE justi- 
alusión al casamiento entre Jime- 
y Casamiento que podía «molestar» 
adores: «Para no contradecir la 
creido no poder dispensarme 
nas alusiones sobre él, pero 
a certeza sobre el efecto; era el 
do de acordar el decoro del teatro 
d del acontecimiento» (Examen 
1). (Véanse también las Reflexiones so- 
Poética de Aristóteles, de R. RAPIN, 


Fran.: décors simultanés, Ingl.: simultaneoys 
setting; Al: Simultanbiibne. 8 


Decorados que son visibles a lo largo de 
toda la representación y que están distriby;- 
dos en el espacio donde los actores actúan sj- 
multánea o sucesivamente, en algunas oca- 
siones arrastrando al público de un lugar 4 
otro. En la Edad Media, cada escenario se 
denomina casa, marco para una acción sin- 
gular. Este tipo de escenario hoy está muy en 
boga, puesto que responde a la necesidad 
de fragmentación del espacio" y de multipli- 
cación de las temporalidades y de las perspec- 
tivas" (véanse los decorados de 1789, de 1 "Age 
d'Oren la Cartoucherie de Vincennes, Faust] 
y 1I dirigido por C. PEYMANN en Sturrgart 
en 1977). 


DECORO 
O 


1* Término de dramaturgia clásica. La con- 
formidad con las convenciones literarias, ar- 
tísticas y morales de una época o de un pú- 
blico. El decoro es una de las reglas del 
clasicismo; proviene de ARISTÓTELES, que 
insiste en la pertinencia moral: las costum- 
bres del héroe deben ser aceptables, las ac: 
ciones morales, los hechos narrados verosí- 
miles, la realidad no debe ser mostrada bajo 
sus aspectos vulgares o cotidianos. La sexud- 
lidad, la representación de la violencia y de 
la muerte son igualmente reprimidas. El de- 
coro impone también una coherencia en 
construcción de la fábula y en el orden de las 
acciones. 

J. SCHERER distingue así el decoro de la 
verosimilitud: «La verosimilitud es una ext 
gencia intelectual; reclama una cierta cohe- 
rencia entre los elementos de la obra reatrali 
proscribe lo absurdo y lo arbitrario o, al m6 
nos, lo que el público considera como tal- 
decoro es una exigencia moral; exige que la 


Eran.: bienséance, Ingl.: decorum; Al.: Ans- 
tand. 


del decoro es, así pues, un códi- 
explícito de preceptos ideológicos y 
+ En este sentido, acompaña a todas 
y se distingue difícilmente de la 
* Cada escuela o sociedad, incluso 
a las reglas de la época prece- 
sus propias normas de compor- 
lo tanto, el decoro es la ima- 
época se hace de sí misma y 
hcontrar en las producciones ar- 
"ve naturalmente sometida a la 
de todos los valores» (NIETZS- 
E ejemplo, actualmente, en París o 
K el decoro puede imponer a 
5 directores de escena mostrar una 
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actriz desnudándose en el escenario, tanto si 
se representa MARIVAUX, como BRECHT o 
R. FOREMAN. 


y D'Aubignac, 1657; Bray, 1927. 


DEDICATORIA 
Eran.: dédicace, logl.: dedication; Al.: Wid- 


mung. 


Texto, a menudo impreso conjuntamente 
con la obra, en el cual el autor? hace el don 
simbólico de su obra a una persona o a una 
institución. En la época clásica, cuando los 
escritores necesitaban la protección material 
y el respaldo moral de personajes poderosos, 
la dedicatoria se convirtió en un formalismo 
indispensable para garantizar la propia exis- 
tencia y evitarse problemas. CORNEILLE se 
sometió a él con una obsequiosidad real- 
mente singular (véase su dedicatoria a Mon- 
toron en Cinna), pero ésa era en definitiva la 
ley del género... Hoy, algunos autores dedi- 
can su obra al director de escena con ocasión 
de su estreno (Aviso al lector).* 


DEIXIS 


Palabra griega que designa la acción de 
mostrar, de indicar. Este término de la lin- 
gilística únicamente adquiere su sentido en la 
situación de enunciación: lugar y momento, 
locutor y auditor sólo tienen existencia en re- 
lación al mensaje transmitido. Entre los deíc- 
ticos encontramos los pronombres personales 
(yo y tú), los verbos en presente, los adverbios 
de tiempo y de lugar, los nombres propios, así 
como todos los medios mímicos, gestuales o 
prosódicos para indicar las coordenadas espa- 
ciotemporales de la situación de enunciación 
(BENVENISTE, 1966, págs. 225-285). 


1* La deixis desempeña un papel funda- 
mental en el teatro, hasta el punto de cons- 
tituir uno de sus rasgos específicos. En efec- 
to, todo cuanto ocurre en el escenario está 
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íntimamente ligado al lugar de su ostensión” 
y sólo adquiere su sentido propio porque es 
mostrado y ofrecido ante nosotros. Es la si- 
tuación exterior al texto lingitístico aquello 
que lo ilumina bajo la luz deseada por el es- 
cenificador. Cada locutor (un personaje o 
cualquier otra instancia de discurso verbal 
o icónico) organiza a partir de sí mismo su 
espacio y su tiempo, entra más o menos en 
comunicación con los demás, centra todo su 
discurso (sus ideas sobre el mundo, su ideo- 
logía) sobre sí mismo y sus interlocutores 
directos: es, por naturaleza y por necesidad, 
egocéntrico. Esta actividad de (de)-mostra- 
ción es considerada desde ARISTÓTELES fun- 
damental para el acto teatral: se muestra (se 
imita) personajes en el momento de la co- 
municación.* Se exhibe la «palabra en el es- 
cenario». 


2+* Los deícticos (es decir, las formas con- 
cretas de la deixis) son innumerables en el 
teatro: en primer lugar, la presencia” concre- 
ta del actor, el hecho de estar aureolado por 
esta presencia física ante el público, le impi- 
de aniquilarse para no ser más que represen- 
tación codificada de manera unívoca y defi- 
nitiva. Viene después su gestualidad,* que 
nos recuerda sin cesar, a través de la mémi- 
ca,* de la mirada, de la actitud,” que siem- 
pre ha estado en situación.* Finalmente, el 
escenario en su totalidad sólo existe como 
espacio constantemente vivido en presente y 
sometido al acto perceptivo del público; lo 
que en él ocurre (se «performa») no existe 
más que por la simple acción de la enuncia- 
ción. Por una convención implícita, el dis- 
curso del personaje significa y representa 
(muestra/imita) aquello de lo que habla. 
Igual que un performativo (ej.: «lo juro»), el 
discurso teatral es «acción hablada» (PIRAN- 
DELLO). 


3+ El escenario desempeña el papel de un 
locutor que se dirige a un público y deter- 
mina su sentido según las leyes de un inter- 
cambio verbal. Una vez el lugar y el iempo 
están definidos claramente para el especta- 
dor, el campo de juego queda dibujado y en- 
tonces todas las convenciones y las sustitu- 


ciones de la representación del universo dra- 
mático son posibles. 

La deixis es, también, la instancia que 
pone en relación los diversos elementos del 
escenario, que apunta (indica, muestra) la 
dirección en que el mensaje estético debe ser 
recibido (índice).* 

El actor es por excelencia uno de los cle- 
mentos deícticos del espectáculo. Todo el es- 
pacio” y el tiempo” se organizan a partir de 
él, como una especie de aureola que nunca le 
abandona. Así se explica que el teatro pueda 
prescindir fácilmente de toda figuración es- 
cénica a partir del momento en que el enun- 
ciador, a través de la palabra o del gesto, ¿»- 
dica desde dónde habla. El teatro puede 
utilizar todos los medios épicos (relatos, co- 
mentarios) que desce; permanece siempre 
ligado a su capacidad de proferir deíctica- 
mente, la cual confiere al escenario su colo- 
rido emocional. Así pues, en vez de ver en él 
el resumen del texto dramático en una fábu- 
la o en una imitación de la realidad, sería 
mejor ver el texto como una colocación en el 
espacio de palabras distintas, «el proceso di- 
námico de un cruce de instancia de discur- 
so» (SERPIERI, 1977). No hay necesidad nin- 
guna de un narrador para describir la 
situación deíctica, puesto que se nos ofrece a 
la vista (ostensión)” y el escenario «vive» en 
un presente permanente. Así pues, parecen 
legítimas las tentativas tendentes a segmen- 
tar el texto dramático en función de la direc- 
ción de la palabra, de los vínculos que se 
tejen entre personajes y de la orientación ge- 
neral del diálogo hacia una cima, un tiempo 
muerto o cíclico, 


4+ Sin embargo, la localización de los deíc- 
ticos en el texto no basta para explicar la re- 
presentación: ésta, en efecto, utiliza muchos 
otros deícticos. También intervienen: 


a. La escenografía 


Orienta en función del público el conjuns 
to de los signos emitidos por el escenario. La 
mejor de las compañías no puede hacer nada 
si actúa en un lugar contrario al que exige la 
situación dramática de la obra. 


astualidad y la mimica 


eo no es únicamente dicho; es, por 
"lanzado a la cara de otro, o dicho 
, 0 puesto en circulación. La mí- 
odula, lo modaliza” y lo encamina 
lirección deseada. 


o del plano rea! al plano 
do o fantasmagórico 


rso pasa constantemente de una 
concreta ligada al escenario a un 
vinario donde las orientaciones 
on totalmente fantasmagóricas y 
En este caso, podemos distinguir 
pícticos concretos y los deícticos 
ño de observar después la trasla- 
pure ambos. 


escenificación 


y relariviza en una metadeixis to- 
ovimientos del escenario; forma 
lo que BRECHT denomina el gestus* por el 
'suministra el espectáculo al espectador. 


, segmentación, semiología, prag- 


mal, 1940; Jakobson, 1963, págs. 176-196; 
trusky, 1977; Serpieri, 1977; Serpieri (y 


JERACIÓN 
1 délibérarion: Ingl.: deliberation; Al: 


de la dramaturgia clásica, a su vez 
a retórica. Escena en la que el per- 
un conflicto interior lacerante (a 
origen político), en un monólogo* 
“esforzándose por tomar una de- 
Y siones con la ayuda de sus conse- 
Orador expone sus motivaciones y sus 
Ios, duda durante largo rato o se las 
ra escoger la solución menos mala. 


1, 1972; Pavis, 19804. 


DENEGACIÓN 


DEMOSTRACIÓN 
DE TRABAJO 


Presentación por parte de una actriz o de 
un actor de algunos momentos de su entre- 
namiento, de su preparación, para un papel 
o un montaje, y de su investigación funda- 
mental sobre la voz, el gesto, la memoria, etc. 
No se trata ni de un ensayo, ni de un espec- 
táculo de rebajas, ni de un (w0)man show, 
sino de una forma de hacer entender la pre- 
paración individual del arrista escénico. A 
menudo, la demostración es presentada en 
el marco de cursos, festivales o coloquios; en 
estos casos, perfectamente marcada, se con- 
vierte en un miniespectáculo, lo cual parece 
contradecir las primeras intenciones de la 
demostración, derivando hacia un ejercicio 
de actor.* 


Fran.: démonstration de travail. Ingl.: werk 


demonstration; Al.: Arbertsvorfiibrung. 


DENEGACIÓN 


PY (Traducción del alemán Verneimung.) 
Fran.: dénegation, lngl.: denial, denegation, 
Al.: Verneinung. 


Término del psicoanálisis que designa el 
proceso a través del cual se hacen conscien- 
tes elementos reprimidos y que al mismo 
tiempo son negados (ej.: «No creas que me 
caes mal»). 

La situación del espectador que vive la ¿l1- 
sión” teatral teniendo la sensación de que lo 
que ve no existe verdaderamente es un caso 
de denegación. Esta denegación convierte el 
escenario en el lugar de una manifestación de 
imitación” y de ilusión (y consecuentemente 
de una ¿dentificación);” pero se opone al en- 
gaño y al imaginario y se niega a reconocer en 
el personaje un ser de ficción al hacer de él un 
ser semejante al espectador, La denegación 
que comporta la identificación permite al es- 
pectador liberarse de los elementos dolorosos 
de una representación poniendo estos ele- 
mentos en la cuenta de un yo anterior infan- 
til reprimido desde hace mucho tiempo. 
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Como el niño (descrito por FREUD) que 
goza, en el juego del diábolo, siendo a la vez 
actor y espectador, la denegación hace que el 
escenario oscile entre efecto de realidad" y efec- 
to teatral? provocando sucesivamente iden- 
tificación y distanciamiento.* Probablemente 
uno de los placeres" que nos proporciona la 
representación reside en esta dialéctica. 


Freud, 1969, vol. 10, págs. 161-168; Man- 
noni, 1969; Ubersfeld, 1977a, págs. 46-54 y 
260-261, 1981, págs. 311-318; Ostergaard, 1986. 


DERECHA E IZQUIERDA 
DEL ESCENARIO 


PSN Eran.: cóté cour, cóté jardin; Ingl.: audience's 
right, stage lefi, audiences lefí, stage right Al: 
rechts vom Zuschauer, links vom Zuschauer. 


Cuando tales términos aparecen en las 
acotaciones, la derecha y la izquierda del es- 
cenario siempre son las del espectador. 

La expresión francesa (cóté cour, o lado del 
patio, para designar la derecha; cóté jardin, o 
lado del jardín, para designar la izquierda) 
proviene del teatro parisino de las Tullerías, 
situado entre el jardín y el palacio de este 
mismo nombre. En España, persiste en el 
argot profesional: «meterse en un jardín» to- 
davía significa quedarse en blanco porque en 
tales casos el acror solía desplazarse hacia un 
lateral para oír al traspunte. 


DESCRIPCIÓN 


Cuando empezamos a hablar del reatro 
éste ya ha terminado, La descripción de la 
representación sólo es posible a partir de los 
recuerdos del espectador o de documentos 
necesariamente fragmentarios: notas de di- 
rección (que no son el montaje), esquemas o 
fotografías (que congelan el acontecimien- 
to), grabaciones audiovisuales (que instau- 
ran su propia lógica). 


Eran.: description; Ingl.: description; Al.: Bes- 
chreibung. 


ESCENARIO 


1 + Incertidumbre de las nociones 


Ei . sino al hecho de que 
y de las finalidades cientes q 


«ma el objeto analizado. Ano- 
r, es pasar de lo concreto a lo 
runa opción teórica a par- 
e / empírico que es el espectá- 
e reflexionemos sobre él. 

¿podemos aceptar el princi- 
dología general de la des- 
cir, de un sistema de anota- 
todo de análisis o de lectura 
se a cualquier objeto tea- 
onder a esta pregunta, es nece- 
puir enseguida entre un análisis 
notar el espectáculo y un aná- 
describirlo para comen- 
lo verbalmente. De este 
mos una distinción entre 
pretación cuya existencia 
ente, poner en duda. En 


espectáculo equivale siem- 


que destaca en el seno 


aquello 
global de sentido, en el mar- 


El «análisis», la «descripción», la «inter 
pretación» del espectáculo o de la represe 
tación o del montaje: la incertidumbre ¿ 
los términos revela una incertidumbre de 
misma magnitud en una de las tareas funda. 
mentales de la semiología teatral: atribuir un 
sentido a un conjunto de materiales hetero. 
géneos reunidos en un tiempo y un espacio 
para un determinado público. Parece eyj. 
dente que la tarca sólo puede comenzar des. 
pués de que hayamos inventariado un raini 
mo de datos acerca del espectáculo; perg 
¿cómo organizar y justificar este inventario 
¿Se trata de preparar el terreno para la se 
gunda fase, la de la interpretación? ¿O se y 
ta, por el contrario, de aprehender la organi 
zación del sentido ya en el mismo acto de 
descripción? ¿Debemos distinguir entre des». 
cripción y anotación? ¿La descripción exig 
necesariamente el lenguaje articulado? ¿Es iinvérica del espec 
concebible un método «objetivo» no ligado —— 


PSA os en un círculo 
a la descripción verbal? a 0 
notamos y describimos lo que 


ble y, por tanto, aquello 
aramente anotado, es de- 
ya tiene una función y un 
nro mucho más vasto y 
lo que crea sentido en 


. desel DOCE 


2 - Descripción y anotación 


La tenue diferencia existente entre el anás 
lisis y la descripción o anotación del espeor 
táculo se debe al hecho que uno y otra sam 
actividades muy próximas: no podemos aná 
lizar sin tomar notas e, inversamente, anotar 
nunca es una operación neutra puesto qué 
siempre compromete el sentido y la inter 
pretación. A menudo se afirma que el aná 
lisis —tanto si es descripción como anobie 
ción— constituye un empobrecimiento del 
espectáculo, la reducción de una realide 
compleja a un esquema simplista. Y es 
dente que al anotar se transforma. Pero 
transformación no es necesariamente UN 
reducción; más bien parece el único mel 
para aprehender el sentido del especrácil 
lo, para lograr una modelización y UM ' 
delo reducido. La reducción del especticn 
en el acto de análisis o de anotación no 54 
orden técnico, sino teórico. No es atribl 
al hecho de que los equipos de graba 
las técnicas de anotación todavía sean pul 


Ación y escenificación 
Ss no quiere perderse en una 
10s aislados, en una enu- 
¡rada de códigos, el pro- 
tación de cualquier índice 
arco de un conjunto ya 
semiótico provis- 
as y considerado a priori 
Caso, la noción de puesta 
indispensable, aunque sólo 
entenderla no como el 
lel director o —menos 
del texto al escenario, 
estructural de una enun- 
s decir, como un trabajo 
A y confronta sistemas 
h como su exhibición 
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ante un público que, a su vez, es variable y 
activo, La descripción o la anotación sólo son 
posibles en tanto que análisis que presupone 
una síntesis también móvil y siempre des- 
constructible. La puesta en escena suministra 
un marco * teórico cómodo para este trabajo 
de encuadramiento y de análisis del sentido, 
del análisis y del sentido. 


4 + Establecimiento del texto 
del espectáculo 


Se intenta vincular la descripción del es- 
pectáculo al análisis actancial y/o narratoló- 
gico, buscando sus microsecuencias. Dentro 
de ellas, se procede a reagrupar series de sig- 
nos, a la vez transversalmente (es decir, se- 
gún el espesor de los distintos sistemas en un 
breve lapso de tiempo) y horizontalmente 
(en el marco de una unidad narrativa). La 
idea es reagrupar, encuadrándolos, diversos 
conjuntos dotados de ritmos diferentes, pro- 
curando detectar las redundancias, los cam- 
bios de rirmo, el paso de lo cuantitativo a lo 
cualitativo. Se va perfilando lentamente el 
texto espectacular. * 

En vez de describir la totalidad a la manera 
de un escriba escrupuloso, explicamos sobre 
qué principios está construido el texto espec- 
tacular, cuál es su coherencia,* su productivi- 
dad, su dinamismo. En la serie de los signos y 
de los sistemas significantes se busca una co- 
herencia mínima de modo que se pueda com- 
prender la orientación de las series, jugar con 
las redundancias y las nuevas informaciones. 
La descripción jamás implica una clarifica- 
ción de todos los signos; por el contrario, in- 
cluye una reflexión acerca de los lugares de 
indeterminación del texto espectacular, de la 
respuesta eventual que la representación da a 
los lugares de indeterminación del texto dra- 
mático. La recepción aparece entonces como 
guiada, al menos en parte, por algunas señales 
privilegiadas del texto y de la representación, 
por un recorrido a través de las ambigiiedades 
disipadas y las ambigiiedades insuperables. 
De este modo, se ofrecen a la descripción iti- 
nerarios sensibles: como se ve, estamos lejos 
de una perspectiva positivista y tecnicista de 
la descripción. Describir exige que sea tenida 
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en cuenta la enunciación escénica, que se de- 
fine como la puesta en acción, en el espacio y 
en el tiempo, de todos los elementos escéni- 
cos y dramatúrgicos que se consideran útiles 
para la producción del sentido y su recepción 
por el público. 


Bouchard, 1878; Theaterarbeit, 1961; Bow- 
man y Ball, 1961; Mehlin, 1969; Votes de la 
création théátrale, 1970, 1985; Pavis, 19796, 
19811, 1985e, 1996; Mc Auley, 1984; Kowzan, 
1985; Gómez, 1986; Hiss, 1990; Pierron, 1994, 


DESENLACE 


PS] Fran.: dénouemens, Ingl.: denouement, unra- 
velimg Al.: Lósung, Enthiillung. 


Para la dramaturgia clásica, el desenlace se 
sitúa al final de la obra, inmediatamente des- 
pués de la peripecia, en el momento en que 
las contradicciones son resueltas y los hilos 
de la intriga quedan desanudados. El desen- 
lace es el episodio de la comedia o de la tra- 
gedia que climina definitivamente los con- 
flicros y los obstáculos. La poética normativa 
(de ARISTÓTELES, de VOSSIUS, de D'AUBIG- 
NAC o de CORNEILLE) le exige que concluya 
el drama de forma verosímil, concentrada y 
natural: el dems ex machina* sólo deberá ser 
usado excepcionalmente, cuando únicamen- 
te la intervención de los dioses puede resol- 
ver una situación bloqueada. El espectador 
debe obtener rodas las respuestas a las pre- 
guntas que se plantea sobre el destino de los 
protagonistas y la conclusión de la acción. 
Por el contrario, una dramaturgia abierta 
(épica? o absurda,* por ejemplo) rechazará la 
posibilidad de dar a la acción la apariencia de 
un esquema definitivo y reswelto, El desenla- 
ce clásico, a diferencia por ejemplo del dra- 
ma romántico o del melodrama, se presenta 
a menudo bajo la forma de relato a fin de res- 
petar el decoro. Para evitar el desenlace trági- 
co de la catástrofe, los autores se han esforza- 
do por suavizar el desenlace (evitando las 
muertes, organizando reconciliaciones o re- 
larivizando su dimensión trágica en una vi- 
sión absurda o tragicómica del mundo). 


DESNUDEZ 
Fran.: mudité, Ingl.: nudity. Al.: Nacky 


una erisis existencial, el banco de 
nador de la mostración de la 
e, del goce y del pavor. 


El cuerpo desnudo en un escenario rejp- 
rroduce la mirada y el cuerpo” «privado, del 
espectador o de la espectadora, que ya 
pueden mantenerse en la ficción y se ven pe 
frentados a la realidad de la exhibición y de] 
deseo. Así pues, el desnudo es un escánda E 
semiológico: nos recuerda oportunamente 
que el escenario no sólo es representación y 
signo de lo real, sino también convocatoria 
y ostensión de esta realidad. 

No podemos generalizar las funciones y los 
efectos de la desnudez: hay que conformarse 
con distinguir algunos usos de la desnudez y 
algunos grandes modos de reacción frente q: 
ella. Se impone ante todo la distinción entre el 
teatro (o más bien la revista) erótico que utili- 
za sistemáticamente, y como género destinado. 
sobre todo a los placeres «contemplativos», la 
desnudez, generalmente femenina, y el teatro 
de ficción donde el acto de desnudarse obede= 
ce a las exigencias de la situación dramática 
(incluso cuando la desnudez y la emoción en- 
gendrada en los observadores rompen el mar 
co protector de un «como si» ficticio). 

Así pues, es difícil juzgar el desnudo sin 
caer en el moralismo o en la emotividad y 
enumerar sus propiedades puramente estéti> 
cas. Y ello porque, a diferencia del desnudo 
en la pintura, en la escultura e incluso en el 
cine, el espectador ve ante sus ojos un cuer- 
po verdaderamente de carne y hueso: surgen 
de este modo un erorismo «inevitable» y, ala 
vez, un incomodidad mayor, un placer até- 
nuado por el miedo a ser sorprendido en fla- 
grante delito de voyeurismo. 

El cuerpo desnudo no siempre es erótico 
o pornográfico, como en su exhibición amas 
ble; a veces queda asimilado a la destrucción 
y a la muerte, a Tánatos más que a Eros, 
como ocurre con los cuerpos macilentos Y 
sepulcrales de los bailarines del Buto o con 
los cuerpos violados y torturados de las 46? 
ciones medio rituales, medio estéticas, 
grupo La Fura dels Baus. 

Si bien, al menos en Occidente, ya no 5 
un problema ético, la desnudez sigue siendo: 


EX MACHINA 


ex machina; Ingl.: eleus ex machi- 
ds Deus ex Machina. 


>omachina (literalmente, el dios 
“de una máquina) es una noción 
ica que provoca el final de la obra 


vaparición de un personaje ines- 


sas escenificaciones de las trage- 
a EURÍPIDES sobre todo) se re- 
quína sostenida por una grúa 
al escenario a un dios capaz 
un juego de manos» todos los 
resueltos. Por extensión, y en 
en, el deus ex machina repre- 
ión injustificada y provi- 
personaje o de una fuerza 
ra, capaces de solucionar una si- 
xtricable. Según ARISTÓTELES 
deus ex machina sólo debe inter- 
ecimientos que han ocurri- 
ientos que el hombre no 
o para acontecimientos que 
nés y es necesario que sean 
neiados» (1454)). Este tipo 
necesariamente una sor- 


nudo, el deus ex machina es uviliza- 
aturgo que no sabe encontrar 
lógica y busca un medio efi- 
onar de golpe todos los con- 
las contradicciones. No resul- 
ente artificial e irrealista si el 
se en una filosofía en la que la 
ina o irracional es admitida 


utiliza subrerfugios próxi- 
x machina: reconocimiento o 
personaje, hallazgo de una 
i ida, etc. En este caso 
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se admite que las acciones humanas están 
sometidas en parte al azar. En la tragedia, 
en cambio, el deus ex machina no es un 
efecto del azar, sino cl instrumento de una 
voluntad superior; está más o menos moti- 
vado, y sólo es artificial e inesperado en 
apariencia. 


4 + A veces, el deus ex machina es un medio 
irónico para terminar una obra sin caer en la 
ilusión de lo verosímil o en la necesidad del 
epilogo. Se convierte en un recurso para po- 
ner en duda la eficacia de las soluciones divi- 
nas o políticas: así, la llegada del oficial en 
Tartufo es a la vez un guiño de MOLIERE al 
poder monárquico y una manera de demos- 
trar el poder y la peligrosidad de los falsos 
devotos en la sociedad francesa del siglo XVII. 
En La ópera de cuatro cuartos o en La buena 
persona de Tsé-Tchouan, BRECHT se sirve de 
este procedimiento para «acabar sin acabar» 
y hacer que el público tome conciencia de su 
capacidad de intervención en la realidad so- 
cial. De este modo, hoy, el deus ex machina 
se convierte muy a menudo en un personaje 
que ejerce el papel de doble irónico del dra- 
maturgo. 


59 Mouvación, epilogo, reconocimiento. 


NE Spira, 1957. 


DIÁLOGO 
(Del griego dialogos, discurso ente dos 


personas.) 


Fran.: dialogue; Ingl.: dialogue, Al.: Dialog. 


Conversación entre dos o más persona- 
jes. El diálogo dramático es generalmente 
un intercambio verbal entre personajes. Sin 
embargo, también son posibles otras co- 
municaciones dialógicas: entre un persona- 
je visible y un personaje invisible (teichosco- 
pia),* entre un hombre y un dios o un 
espíritu (véase Hamlet), entre un ser ani- 
mado y un ser inanimado (diálogo con o 
entre máquinas, conversación telefónica, etc.). 
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El criterio esencial del diálogo es el del in- 
tercambio y de la reversibilidad de la comu- 
nicación,* 


1 » Diálogo y forma dramática 


El diálogo entre personajes a menudo es 
considerado como la forma fundamental y 
ejemplar del drama. En efecto, a partir del 
momento en que se concibe el teatro como 
presentación de personajes que actúan, el 
diálogo se convierte «naturalmente» en la 
forma de expresión privilegiada. Por el con- 
trario, el monólogo” aparece como un orna- 
mento arbitrario y molesto que no se adapta 
a la exigencia de lo verosímil en las relacio- 
nes interhumanas. El diálogo parece más 
apto para mostrar cómo se comunican los 
interlocutores: con él, el efecto de realidad" 
es más fuerte, puesto que el espectador tiene 
la impresión de asistir a una forma familiar 
de comunicación entre personas. 


2 + Del monólogo al diálogo 


Sin embargo, si bien resulta útil distinguir 
estas dos formas del texto dramático, oponer- 
las sistemáticamente sería peligroso. Diálogo 
y monólogo jamás existen bajo una forma ab- 
soluta; más aún, la transición entre ambos es 
muy borrosa y resulta más ventajoso distin- 
guir entre diversos grados de dialoguismo o 
de monologuismo en una misma escala con- 
tinua (MUKAROVSKY, 1941). Así, el diálogo 
del drama clásico es más una serie de monó- 
logos organizados de manera autónoma que 
un juego de réplicas parecidas a una conver- 
sación animada (como en un diálogo cotidia- 
no). Inversamente, muchos monólogos, pese 
a su disposición tipográfica unitaria y su suje- 
to único de enunciación, en realidad no son 
más que diálogos del personaje con una parre 
de sí mismo, con otro personaje fantasmal o 
con el mundo tomado como testigo. 


3 » Tipología de los diálogos 


Inventariar todas las posibles variantes del 
diálogo teatral sería una empresa absurda; 


nos limitaremos, pues, a diferenciar los dig. 
logos según diversos criterios: 


a. Numero de personajes 


El conocimiento de la situación” respec. 
va de los protagonistas permite distinguir 
varios tipos de comunicación (igualdad, sy. 
bordinación, relaciones de clase, vínculos psi- 


cológicos). 


b. Volumen 


Hay diálogo cuando las réplicas de los 
personajes se suceden a un ritmo suficiente. 
mente elevado; si no es así, el texto dramáti. 
co se asemeja a una sucesión de monólogos 
que sólo mantienen entre sí relaciones leja- 
nas. La forma más evidente y espectacular de 
diálogo es la del duelo verbal o stichomj- 
thia.* La longitud de los parlamentos está en 
función de la dramaturgia urilizada en la 
obra. En la tragedia clásica, que no preten- 
de exponer de forma naturalista el discurso 
de los personajes, los distintos parlamentos 
serán construidos según una retórica muy 
sólida: en ellos, el personaje expone su ar- 
gumentación, a menudo de un modo muy 
lógico, argumentación a la cual su interlo- 
cutor podrá responder punto por punto. 
Para el teatro naturalista, el diálogo se pre- 
senta como tomado directamente del dis- 


curso cotidiano de los hombres con todo lo 
que éste tiene de violento, de elíptico o de. 


inexpresable; por tanto, creará una impre- 
sión de espontaneidad y de desorganiza- 
ción, reduciéndose a menudo a un inter 
cambio de gritos o de silencios (HAUPTMANN, 
CHEJOV), 


Cc. Relación con la acción 


Siguiendo una convención tácita, en el ted: 
tro el diálogo (como cualquier discurso de los 
personajes) es «acción hablada» (PIRANDE 
110). Basta con que los protagonistas realice” 
una actividad lenguaz para que el espectadof 
imagine la transformación del universo dear 
mático, la modificación del esquema actan” 
cial, la dinámica de la acción. Sin embargo 


lel diálogo con la acción varía de 
an las formas teatrales: 


desencadena simbólicamente 
en la tragedia clásica; es a la vez 
y su consecuencia; 

go no es más que la parte visible 
ia de la acción en el drama 
ca; la progresión de la intriga 
'ante todo de la situación, de las 
ciones psicosociales de los caracte- 
logo sólo tiene un papel de re- 
der a de barómetro. 


y el discurso son las únicas ac- 
1 obra; es el acto de hablar, de 
es, lo que constituye una ac- 
formativa (véase MARIVAUX, BEC- 
IDAMOV. [ONESCO). 


cambiabilidad 
jersonas 


) nos muestra un intercambio 
locutor y un £í auditor donde 
más, van intercambiando sus 
ecrivos. Todo lo que se enuncia 
ido en el contexto de este 
entre locutor y auditor. Ello 
na a veces alusiva del diálogo 
la situación de enuncia- 
rmación proporcionada por 
-Inversamente, el monólogo 
pezar nombrando a los personajes 
$ alos que se dirige; se refiere ante 
indo del cual habla (el é/). Por el 
yo del diálogo habla a otro yo 
suele insistir en su función 
0 pática. Sitúa en el espacio 
este cruce de enunciaciones, 
parezca totalmente un centro 
0 un sujeto ideológico pre- 
la dificultad en el teatro de 
de la palabra y de loca- 
sológico entre la multitud 


ica del diálogo es que nun- 
le siempre provoca, necesaria- 
esta del auditor. Así, cada 
ela al otro en el discurso 
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que acaba de pronunciar, obligándole a 
responder según el contexto propuesto. 
De este modo, todo diálogo es una lucha 
táctica entre dos manipuladores de discur- 
so: cada uno de ellos intenta imponer sus 
propios presupuestos (lógicos e ideológi- 
cos), forzando al otro a jugar en el campo 
que ha escogido para sí mismo (DUCROT, 
1972). 


5 - El diálogo en una teoría 
semántica del discurso 


El contexto global del conjunto de las ré- 
plicas de un personaje, así como las relacio- 
nes entre los contextos, son determinantes 
cuando se trata de definir la naturaleza dia- 
lógica o monológica del texto, Podemos de- 
finir tres casos de diálogo según la relación 
de ambos contextos: 


a. Caso normal del diálogo: los sujetos del 
diálogo tienen en común una parte de su 
contexto y, por tanto, hablan grosso modo 
«de lo mismo» y son capaces de intercambiar 
determinadas informaciones. 


b. Los contextos son totalmente extraños 
entre sí: incluso si la forma externa del 
texto es la de un diálogo, en realidad los 
personajes no hacen otra cosa que super- 
poner dos monólogos. Su diálogo es un 
«diálogo de sordos». Se limitan, tal como 
dicen los alemanes, a «hablar mientras se 
cruzan» (Aneinandervorbeisprechen). Encon- 
tramos esta forma de falso diálogo en al- 
gunas dramaturgias posclásicas cuando el 
intercambio dialéctico entre los persona- 
jes y entre sus discursos deja de existir 
(CHEJOV, BECKETT). 


£. Los contextos son quasi idénticos: las ré- 
plicas ya no se oponen, sino que salen de 
una misma boca. Es el caso del drama lírico, 
en el cual el texto ño pertenece propiamente 
a un carácter, sino que está repartido «poéti- 
camente» entre los personajes: monólogo 
polifónico que recuerda ciertas formas musi- 
cales en las que cada instrumento o cada voz 
se suma al conjunto. 
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6 + Divergencia o coherencia” 
de los diálogos 


La sensación de asistir a un verdadero diá- 
logo entre personajes (y no a un monólogo 
cortado en diálogos y distribuido al azar) 
proviene de la fuerte coherencia de este tipo 
de diálogo muy «tenso». En efecto, el diálo- 
go da la impresión de coherencia y de unifi- 
cación cuando 1) su tema? es aproximada- 
mente el mismo para todos los dialogantes o 
cuando 2) la situación de enunciación” (el 
conjunto de la realidad extralingúlística de los 
personajes) es común a todos los locutores. 


a. Cuando los personajes hablan de lo mis- 
mo, sus diálogos suelen ser comprensibles y 
dialécticos, incluso si los dialogantes son, por 
otras razones, extremadamente distintos (es 
fácil imaginar así que un hombre dialogue 
con una máquina si el tema del discurso es 
claramente identificable). 


b.. Cuando los personajes están colocados en 
la misma situación escénica y los sentimos 
muy próximos emocional o intelectualmente, 
sus discursos serán comprensibles y coheren- 
tes incluso cuando hablen de cosas completa- 
mente diferentes. Sea cual sea el tema de su 
conversación o de su «diálogo de sordos», 
siempre están en la «misma longitud de onda» 
(por ejemplo, los personajes de CHEJOV). 


7» Origen del discurso dialogico 


A veces, el diálogo parece ser la propiedad 
individual y característica de un personaje: 
el discurso de cada personaje tiene un ritmo, 
un vocabulario o una sintaxis propios. Este 
tipo de diálogo verosímil y «tomado de la 
vida misma» es utilizado por la dramatur- 
gia naturalista e ilusionista. El diálogo es 
tan elocuente por los silencios” y lo dicho y no 
dicho," por las interrupciones de las réplicas, 
como por el contenido de las palabras. 

Por el contrario, en el texto clásico los diá- 
logos quedarán unificados y homogeneiza- 
dos gracias a los rasgos suprasegmentarios 
que caracterizan el estilo global del autor. 
Las divergencias de punto de vista y de psi- 


cología entre los distintos caracteres se 
nivelados en beneficio de la unidad y q 
monologuismo del poema dramático. 


meficio de una manera «natu- 
slo y cotidiana, de expresarse. 
ado el actor intenta encarnar 
ando los efectos lingúísti- 
idad. Al referirse a la inter- 

esa de la tragedia, R. Bar 
“do esta manera de hacer: «El 
“interviene sin Cesar, subraya 
que lo que está diciendo es 
y que oculta una determinada 
+3 esto se le llama decir un tex- 


5 Monólogo, discurso, pragmática. 

y Todorov, 1967, 1981; Rastier, 1971; Ducrop 
2% 1972; Benveniste, 1974; Veltrusky, 1977, 04m 

10-26; Pfister, 1977; Runcan, 1977; Avigal, 198 


Wirth, 1981; Dodd, 1981; Klópfer, 1982; Jagy 
1985; Kerbrar-Orechioni, 1980, 1984, 1990, 1996, 


m artística se acomoda a la es- 
a del texto que debe ser di- 
cara su origen artístico. En 
aje emotivo cotidiano y el 
dico son mantenidos a distan- 
calca el ritmo de su discurso 
realista de sus emociones. 
“actuación según las articula- 
, pone de manifiesto la cons- 
rerbo de su texto, nunca asimila lo 
lo psicológico. 
o a es muy difícil en la 
xige ser sostenido por el esti- 
entación en su conjunto: no 
stencia en la tearralidad, dis- 
determinados procedimientos, 
amente artificial (pero no 
sas puestas en escena, en 
r alejarse del naturalismo, 
modo de interpretación 
EZ, MESGUICH, GRUBER, 
e modo, reencuentran una 
“en su manera de abordar 
decirlo» diciendo al mismo 
iensan de él. Al subrayar de- 
s o miembros de la frase 
gestualiza» el sentido que 
jar, la relación corporal que es- 
discurso y su personaje. Pone 
to la arquitectura de la frase y la 
rece a si mismo de las propo- 
es del texto. 


DICCIÓN 


VS (Del latín dictio, palabra.) 
Fran.: dicrion; Ingl.: diction; Al.: Dikrion. 


1 *- De la retórica a la declamación 


a. Sentido arcaico (siglo XVIII): manera de 
decir y de componer un texto según una de- 
terminada organización de las ideas y de la 
palabras. La buena dicción se basa en la p 
sunción de que existe un estilo y unas opcio- 
nes específicamente poéticos. La dicción tiene 
dos modos principales: el relato (poesía 
rrativa) y la «imitación» del discurso de los 
personajes dramáticos. 


b. Manera de pronunciar un texto en prosa: 
o en verso. Árte de pronunciar un texto Com 
la Muidez, la entonación y el riemo conve: 
nientes (declamación).* La forma de dicción 
varía según las épocas, siendo su criterio 
frecuente su carácter verosímil (realista) 0 
artístico (dicción artificial, prosódica* o rin > 
ca).* En efecto, la dicción de un texto si 
pre varía entre el sonido y el sentido —enue 
lo oído y lo sentido—, entre el grito espol 
táneo (la psicología) y la construcción retos 
rica (el procedimiento” literario). 


7 


2» Dos tipos de dicción 


Podemos distinguir dos modos anriréricos. 


de dicción. e arpretación 
ás allá de una simple palabra téc- 
a presentación más 0 menos 


a. La dicción naturalista «lima» las asp” 
. . 4 
zas del ritmo melódico o de sus efectos UE 


TT IM AS 


DICHuU 


1 e 


convincente, la dicción del actor se sinúa 
en la intersección del texto proferido mate- 
rialmente y del texto interpretado intelec- 
tualmente. La dicción es la vocalización (la 
mise en voix) y la encarnación (la mise en corps) 
de uno de los posibles sentidos del texto. 
Desde este punto de vista, el actor es el últ- 
mo portavoz del autor y del director de esce- 
na, puesto que dice su texto encarnándolo 
escénicamente y consiguiendo que pase a tra- 
vés de su cuerpo. Un fenómeno que L. Jou- 
ver describia en estos términos en El actor 
desencarnado: «Para el actor, el texto del autor 
es una transcripción física. Deja de ser un tex- 
co literario» (1954, pág. 153). Sólo la dicción 
insufla vida a la frase; se trata, según JOUVET, 
de conseguir que la frase viva, no gracias al 
sentimiento, sino a la dicción ( Tragedia clási- 
ca y teatro del siglo XIX, 1968, pág, 257). 
Portavoz último del texto, el actor necesa- 
riamente ha de tomar partido frente a lo que 
dice, dado que en realidad no está obligado 
a encontrar el presunto sentido del autor. Al 
igual que en la frase, la enunciación siempre 
tiene «la última palabra» sobre el enunciado, 
la dicción es un acto hermenéutica” que im- 
pone al texto un volumen, una coloración 
vocal, una corporalidad y una modalización 
responsables de su sentido: proporciona im- 
perativamente un sentido al auditor y al 
espectador. Al imprimir al texto Un derermi- 
nado ritmo," un «curso» continuo o sincopa- 
do, prestándole los acentos de su cuerpo, el 
actor construye la fábula y toma partido 
frente a los acontecimientos. Esta enuncia- 
ción gestual y vocal confiere a la escenifi- 
cación su dinámica y su tono. 
y Becg de Fouquiéres, 1881; Barthes, 1982, 
págs. 236-245. 


DICHO Y NO DICHO 
¿Qué decir de lo no dicho? Para empezar, 


¿dónde localizarlo? Tanto el texto dramático” 
como la puesta en escena son necesariamen- 


Eran,: dit et non-dir; Ingl.; spoken and unspo- 
hens Al: Gesprochenes und Unausgesprochenes. 
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te incompletos, no expresan todo el sentido de 
un personaje, de una acción o de un elemento 
extraverbal; al lector o espectador le corres- 
ponde la tarea de completar la elipsis, los pun- 
tos suspensivos, lo implícito o lo inefable. 


1+ El discurso del personaje siempre es in- 
completo. Algunos de sus pensamientos, de 
sus motivaciones seguirán siendo desconoci- 
dos para nosotros (y para él), o bien porque 
así ha sido caracterizado, o bien porque la 
estrategia del texto opta por dejarnos en la 
ignorancia a fin de administrar el suspense, 
de obligarnos a concluir el texto o de jugar 
con su incomplerud. 


2+ La fábula también contiene numerosos 
no dichos —denominados a veces puntos 
ciegos, lugares de indeterminación (INGAR- 
DEN, ISER), agujeros (UBERSFELD, 19774) o 
inconsciente del texto—, Por otra parte, 
todo texto es incompleto por naturaleza, in- 
coherente, modelado por los presupuestos y 
lo implícito (pragmática).* La tarea del dra- 
maturgo* y del director consiste en reconsti- 
tuir un itinerario posible a través del texto, 
establecer su fíbula y proponer una de sus 
posibles concreciones, Todos los medios va- 
len para reducir estas bolsas de no dicho, 
pero no todos son igualmente razonables. En 
primer lugar, hay que decidir qué queremos 
hacer decir al texto y, sobre todo, qué moda- 
lidad atribuimos a lo dicho; si debemos creer 
en él, sugerirlo, darlo como una posibilidad 
o como una certeza, etc. En última instancia, 
esta difícil cuestión hermenéutica” está regu- 
lada por la puesta en escena y los intérpretes. 


3+* Los no dichos de la puesta en escena se 
leen en la forma en que ésta decide explicitar 
o, por el contrario, «complicar» el texto pro- 
porcionando informaciones sobre las moti- 
vaciones de los personajes, sobre los funda- 
mentos psicológicos y/o socioeconómicos 
de su conducta o, en resumen, dejando que 
surja lo que STANISLAVSKY denominaba el 
subtexto,* Este no dicho «expresado» por la 
puesta en escena, y por el actor, es conside- 
rado por algunos como una traición al rexto 
dramático; creemos más adecuado conside- 


rarlo como el objetivo mismo de la Puesta 
en escena, el modo de decir lo no dicho, de 
producir sentido. 


5 Silencio, discurso, interpretación, puesta en! on y 
escena, texto y escena, im" de un acontecimiento median- 
as, contando una historia en vez de 
Ellis-Fermor, 1945; Ducrot, 1972; Mille, , los personajes en acción, 
J.. 1972; Ubersteld, 19774, 19776 Payis, 2 
poe esis y mimesis 
LES (Poética, 1448a) opone la 
Umimesis” a la narración. La dié- 
material narrativo, la fábula, el re- 
o modalizado por el discurso. 
ses utilizada sobre todo en semio- 


(PERCHERON, en COLLET, 


DIDASCALIAS 
(Del griego didascalia, enseñanza.) 


ra 
O] Fran.; didascalies, Ingl.: didascalia, stage di. 
rections, Al.: Didaskalien, Búbmenanweisungen, 


¡ón de diégesis, utilizada en teoría 
JENETTE, 1969) y cinematográfi- 
ce a la misma oposición que exis- 
relato" entendido como material, 
que debe ser transmitida («his- 
o entendido como utili- 
de este relato, construcción 
empre se encuentran rastros de 
enunciadora: autor, director 
cor, erc. (BENVENISTE, 1966, 


yn 
¿Y 


Instrucciones dadas por el autor a sus ac- 
tores (en el teatro griego, por ejemplo) para 
interpretar el texto dramático. Por exten- 
sión, en el uso moderno del término, indica: 
ciones escénicas.* 

ii 
1= En el teatro griego, el autor era a menu 
do su propio director de escena y su propio 
intérprete, de tal modo que las indicaciones 
sobre la manera de actuar eran inútiles y, por 
tanto, no aparecían en el manuscrito. Las dis 
dascalias contenían sobre todo informacio- 
nes sobre la obra, la fecha y el lugar de su 
composición y representación, el resultado 
de los concursos dramáticos, etc. Hasta tal et 
punto están ausentes en tanto que indicacio: 
nes concretas sobre el modo de actuación, 
que no siempre se sabe a ciencia cierta quién 
dice cada una de las réplicas cuando éstas 
sólo están separadas por un trazo distintivo: 

Más tarde, con los latinos, las didascaliaS 
consisten en una breve noticia sobre la obra 
y en una lista de dramatis personae.* 


lación de la diégesis 


dramática, la instaura- 
10m” y de la ¿lusión” son visibles 
das en mayor o menor grado. 
1 diégesis es presentada como 
cuando todos los procedi- 
iccionalización y de la puesta 
n escamoteados y el escena- 
la impresión de una ilusión 
necesidad de ser «fabrica- 
Ersos procedimientos de la 


ACCIÓN 


2+ El término indicación escénica: mucho 
más utilizado en la actualidad, parece más ad 
cuado para describir el papel meralingiist 
de este texto secundaria” (INGARDEN, 1971 


lo, una dramaturgia que 
cter de sistema artificial y 
ificante «exhibirá» la pro- 
ión, el trabajo de elabora- 
bula, y no apostará en favor de 
ición” del actor (ej.: BRECHT); su- 
£ctos narrativos de la diégesis. 


Levitt, 1971; Larthomas, 1972; Uberstells 
19774; Ruffini, 1978; Thomasseau, 198% 
Pavis, 1996. 


DILEMA 


3 + Djiegesización de la enunciación 


El relato (novela, cuento, etc.) conoce 
muy bien la técnica de diegesización de su 
producción textual. Muy a menudo se es- 
fuerza por hacer verosímil su acto de produc- 
ción: nota del editor sobre un manuscrito 
«encontrado»; relato en boca de «yo» que 
cuenta una historia «verdadera»; presenta- 
ción «objetiva», científica de los hechos, etc. 
El teatro dispone de idénticos medios: pri- 
meras réplicas «ín media rem que sugieren 
que la acción había empezado antes de abrir- 
se el telón; narrador” épico que aparece en el 
prólogo para presentar la historia que será 
contada; teatro en el teatro? donde el perso- 
naje declara que quiere mostrar una repre- 
sentación teatral. Todas estas técnicas están 
dirigidas a enmascarar la construcción litera- 
ria, las convenciones y los recursos tearrales 
indispensables a la ilusión. De este modo, el 
proceso de la enunciación y de la producción 
literaria queda recuperado y a la vez borrado. 


DILEMA 
(Del griego dilémma, doble opción.) 
Eran: dilemme, Ingl.: dilemma; Al; Di- 


lemmna. 


1+ Alternativa ante la que se encuentra el 
héroe cuando se ve obligado a escoger entre 
dos soluciones, contradictorias e igualmen- 
ve inaceptables. La dramaturgia clásica? que 
prerende ilustrar el conflicro* de la manera 
más concentrada y visible, es particular 
mente aficionada a los dilemas, que en los 
siglos XVI! y XVII eran denominados «situa- 
ción»,* «Situación es este estado violento 
que nos sitúa entre dos intereses urgentes y 
opuestos, entre dos pasiones imperiosas que 
nos desgarran y no nos inclinan por ninguna 
o lo hacen con mucho dolor» (MORYAN DE 
BELLEGARDE, 1702, a propósito de £l Cid). 


2= El dilema enfrenta el deber y el amor, el 
principio moral y la necesidad política, la 
obediencia a dos personas opuestas, etc, El 
héroe expone en él los términos de la con- 
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tradicción y finalmente toma una decisión, 
la cual resuelve así, de formas muy variadas, 
el conflicto trágico entre personajes. El dile- 
ma es una de las posibles formas dramatúr- 
gicas de lo trágico:* incluye los dos términos 
de la contradicción. En el dilema, como en 
el conflicto trágico entre personajes, «ambos 
lados de la oposición tienen razón en sí mis- 
mos, pero sólo pueden realizar el verdadero 
contenido de su finalidad negando e hirien- 
do el otro poder, que tiene exactamente los 
mismos derechos, haciéndose así culpables 
en su moralidad y por esta misma morali- 
dad» (HEGEL, 1832, pág. 322). 


' Estancias, conflicto, monólogo, dialéctica, 
discurso, deliberación. 


NO] Scherer, 1950; Pavis, 1980a. 


DIRECCIÓN DE ACTORES 


Eran; direction d'acteur; Ingl.: directing the 
actor, Al.: Schauspielerlcitung. 


Procedente del cine, donde el trabajo de 
y sobre el actor suele quedar sumergido 
bajo el aparato técnico, la dirección de acto- 
res es la manera mediante la cual el director 
de escena (a veces rebautizado «director de 
actores» o incluso coach) aconseja y guía a 
sus acrores desde los primeros ensayos has- 
ta los reajustes durante la presentación pú- 
blica del espectáculo. Esta noción, a la vez 
vaporosa e indispensable, concierne a la re- 
lación individual, tanto personal como ar- 
tística, que se entreteje entre el «maestro de 
obra» y sus intérpretes: relación personal y 
a menudo ambigua que sólo rige en el tea- 
tro occidental, sobre todo realista y psico- 
lógico, donde el actor busca la identidad 
de su personaje a partir de sí mismo, como 
un «trabajo del actor sobre sí mismo». Para 
comprender el fundamento de esta noción 
y su imporrancia en la puesta en escena, 
hay que evitar reducirla a una relación psi- 
cológica y anecdótica a fin de intentar apre- 
hender su método y proponer para ella una 
teoría general. 


1 + El director de escena antes 


1 a veces dramática, objeto de 
de la puesta en escena 5 


y a través de una perpetua conver- 
escenario» (VITEZ, pág. 25: citas 
héátre Public, ne 64-65, 1985, 
de actores»). 


Dejando a un lado algunas experiencias 
que se extienden a lo largo de varios aj 
como las de un BROOK, de un BARBA de 
una MNOUCHKINE, el director no dispone 
de tiempo para ofrecer a sus actores una for 
mación, y todavía menos una de-formación 
profesional acelerada con la que pueda pe. 
plantear las bases físicas y psíquicas del acrop 
(relajación, sensorialidad, memoria afecti 
va, concentración, etc.). Apenas tiene la ocg. 
sión de «reformar» a unos actores a meny- 
do deformados por algunos charlatanes y 
por unas condiciones de trabajo mediocres, 
Aun así, la práctica de talleres preparatorios 
(AFDAS en Francia, por ejemplo) se está ge- 
neralizando; con ellos, el futuro director de 
escena de un espectáculo pone a prueba su 
reparto, verifica las aptitudes de los actores e 
inventa ejercicios básicos que, silenciosamen- 
te, abren las puertas a la obra que debe ser 
representada. De este modo, el paso a la crea- 
ción se realiza suavemente, 


ación del personaje 


s del director —¡casi en el sen- 
rector espiritual! — son necesa- 
el actora fin de que éste uentre» en 
je, comprenda sus motivaciones, 
crerísticas «exteriores e interio- 
pia persona, sugiera y construya 
tarea inmensa que, felizmente, 
en tareas parciales: no perder el 
olobal de la escena o de la obra; en- 
facilidad vocal, gestual y compor- 
egular la distancia o la proximidad 
elar por la claridad y la belleza 
; decantarse por un determi- 
rerior de las acciones fisicas y 
interior vinculado al subtexto; 
“actor a encontrar su partitura y la 
e la sostiene, etc. 
do, la relación entre director y 
convierte en personal, a la vez que 
¿el actor se ve más o menos «de- 
1d ), tranquilizado y angustiado» (RyN- 
2. 37): su director debe «sostenerlo, 
, comprenderlo y contenerlo» 
pág. 34). Siempre sabe contar 
rtidas al grupo, o a cada uno en 


establecer un mínimo de con- 


2» La dirección durante la 
preparación de la puesta en 
escena 


a. Lectura del texto 


La lectura del rexto toma formas muy di- 
versas: el director de escena organiza largas 
sesiones de trabajo «de mesa»: explica sus 
opciones para la interpretación, prepara 4 
las actores para la dicción del texto, reflexio- 
na sobre las motivaciones de los personajes: 
que deben ser encontradas, sobre la manera 
personal en que cada uno debe comportarse 
(«¿qué haría yo si...2w). En cambio, a veces el 
director exige la neutralidad vocal y prohk- 
be las enronaciones en la lectura para no Cé- 
rar las posibilidades de comprensión 
texto. Incluso puede ser que el director, pof 
ejemplo VrrEz, decida ensayar directamente 
algunos fragmentos: «Ninguna exposición 
previa, el pensamiento debe desarrollarse con 
el examen de la elección de un determinado 
gesto frente a otro, de este lugar concretó 


ar al actor con una simple frase», 
ir la intensidad de una mirada» 
50). Como en toda relación in- 
o no dicho y los sobreentendi- 
tes: no se puede ni se debe de- 
odo el mundo desvela pequeños 
se hallan un poco en la situa- 
is actores de MARIVAUX que 
de lo que dicen». Entonces, 
e la libertad de restituir o no, 
ente, el valor de lo que dicen, 
lo que hacen, de hacerles cons- 

del valor que expresan o de la 
desprende de ellos. El director 
re en su actor a un ser com- 


ner en marcha el trabajo colectivo - 
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plejo, cuyas tareas son innumerables y cuyos 
poderes son insospechados: la perspectiva in- 
dividual del personaje, pero también la com- 
prensión global de la obra; la aportación indi- 
vidual de rasgos pertinentes, pero también la 
sumisión a las necesidades de conjunto de la 
puesta en escena. Así, el acror deviene necesa- 
riamente un actor-creador, un actor «que se 
inscribe en un proyecto pero que lo hace in- 
troduciendo elementos que sólo él puede 
aportar» (KNAPp, 1993). 


2 + Modos de transmision 


Más allá de los secretos indecibles, existen 
métodos bien conocidos para transmitir una 
directiva al actor: 


a. Mostracion 


El director muestra al actor lo que espera 
de él. Esta manera de proceder no tiene bue- 
na prensa y, en efecto, corre el riesgo de este- 
rilizar al actor, pero cuando es un STREHLER 
quien recurre a ella siempre constituye un es- 
pectáculo en sí misma, una invitación a huir 
del mimetismo y una bendición para el actor. 


b. De-mostracion 


M. CHejOV y E. VAKHTANGOV inventa- 
ron una forma de mimar, sin palabras, algu- 
nos momentos clave del papel, restituyendo 
una actitud pertinente, un ritmo, un gesto 
psicológico.* 


c. Indicación” 


El director se limita a dar una indicación, 
verbal o mímica, sobre un aspecto de la in- 
terpretación o del personaje; evita imitar lo 
que espera del actor. 


o. Direccion inmediata 


El actor es dirigido y corregido mientras 
actúa, lo cual evita las interrupciones dema- 
siado frecuentes e instaura una dinámica en 
los ensayos todavía muy improvisados y abier- 
ros (VITEZ, 1994, pág. 135). 
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e. Mímica interior del director 
de escena 


Es más útil para el director que para el ac- 
tor, pero es igualmente transmisible del uno 
al otro; se trata de una «mímica interior, Ín- 
tima e interna de lo que el otro debe hacer» 
(ViTEZ, pág. 25). Saber descifrar esta mími- 
ca interior es tarea del actor. 


f. Vaivén entre partitura y subpartítura 


El actor es incitado a fijar sus movimien- 
tos, sus acciones, sus pensamientos y sus 
imágenes por medio de una subpartitura que 
facilita su localización en el espacio-tiempo y 
en la «línea continua de la acción» (STANIS- 
LAVSKI): la suma de las partituras visibles de 
los diferentes actores se convierte en la parti- 
tura global de la puesta en escena que es uti- 
lizada por el director como organigrama del 
conjunto, siempre fluctuante pero cada vez 
más estable, del espectáculo en construcción. 
Al precisar poco a poco la partitura global, el 
director invita a sus actores a afinar y a inte- 
grar sus subpartituras individuales. 


9. El seguimiento de la relación 


Es posible, y muchas veces indispensable, 
después del estreno: cuando el director-em- 
presario necesita «apretar las tuercas» a menu- 
do, se imponen reajustes, supresiones de es- 
cenas o de momentos desafortunados, que en 
este estadio de la producción exigen una habi- 
lidad especial. Los logros del trabajo, cierta- 
mente difíciles de contabilizar, podrán ser 
conservados para el próximo espectáculo o pa- 
pel y de este modo se constituirá un estilo in- 
terpretativo, una escuela de pensamiento o 
una estética que facilitarán futuras direcciones. 

A fin de cuentas, la dirección de actores es 
el centro mismo de la puesta en escena en su 
dimensión humana y cotidiana; condiciona 
su éxito, tanto humano como artístico. Sería 
un error convertirla en el objeto de una nue- 
va ciencia (al modo ruso, de STANISLAVSKI y 
MEYERHOLD a CHEJOV y VASSILIEV), pero 
seguramente es pertinente examinar sus di- 
mensiones epistemológicas, que son tam- 
bién la clave de cualquier aventura teatral. 
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Persona encargada de montar una Obra, 
asumiendo la responsabilidad estética y op. 
ganizativa del espectáculo, eligiendo los ac. 
tores, interpretando el sentido del texto, uri 
lizando las posibilidades escénicas puestas 4 
su disposición. 


Regisseur, 


1+ La aparición de la función y del térmj- 
no suele situarse en la primera mitad del si. 
glo xix. Pero si bien la palabra y la práctica 
sistemática de la puesta en escena" corres. 
ponden a esta época, los antepasados más y 
menos legítimos del director de escena son 
abundantes en la historia del teatro (véase 
VEINSTEIN, 1955, págs. 116-191). 


2+ En el teatro griego, el didascalo (de di- 
daskalos, instructor) a veces era el mismo au- 
tor; asumía las funciones de organizador. En 
Francia, durante la Edad Media, el meneur 
de jeu —el «conductor escénico», podría de- 
cirse en castellano— asume la responsabili- 
dad a la vez ideológica y estética de los Mis- 
terios. En la época del Renacimiento y del 
Barroco, es el arquitecto o el decorador quien 
muy a menudo organiza el espectáculo se- 
gún su propia perspectiva. En el siglo XVIII, 
algunos grandes actores toman el relevo: 
IFELAND y SCHRODER serán los primeros 
grandes «regidores». Pero habrá que esperar 
hasta el naturalismo —en particular, el du- 
que Georges 11 de MEININGEN, A. ANTOINE 
y K, STANISLAVSKI— para que la función se 
convierta en una disciplina y en un arte en sí. 


3- Es muy delicado pronunciarse de modo 
definitivo sobre la oportunidad y la impor- 
tancia del director de escena en la creación 
teatral, puesto que, en última instancia, los 
argumentos siempre son reductibles a uni 
cuestión de gusto e ideología y no a un de- 
bate estético objetivo. Constatemos simple- 
mente que el director de escena existe y que 
se hace notar —sobre todo cuando no está 
la altura de su misión— en la producción es- 


Eran,: metteur en scene, Ingl.: director, A). 


ate los años sesenta y setenta, se 
periódicamente por sus pro- 
; por el actor que se siente 
por directrices demasiado tirá- 
escenógrafo que quisiera atra- 
lo el equipo artístico y al público en 
ma juguete; por el «colectivo» que 
quier diferencia dentro del gru- 
me el espectáculo y propone una 
etivas* y también por el último 
LL animador” cultural, que hace las 
intermediario entre el arte y su co- 
ación, entre los artistas y la socie- 
sición incómoda, pero estratégica. 
' 
“años noventa, la función del di- 
cena casi ya no es puesta en duda 
pero al mismo tiempo se ha visto 
rablemente trivializada. La cuestión 
ni siquiera, saber si el director de 
nasiado lejos o no llega —si es un 
taller o un simple cronometra- 
puesta en escena es una «(a)pues- 
—una mise en trop— (VINAVER, 
nm VINAVER, hoy más bien todo 
favor de un retorno a una ma- 
tia y ligereza, con menos arte y 
(VINAVER en FLOECK, 1989, 
4). Y, ciertamente, todavía encontra- 
ación, más retorcida que inge- 
¿la cual la mejor puesta en escena 
rentarse con dejar que el texto ha- 
ESC. Rey, P CHÉREAU, ). Las- 
sen L'Art du théátre, 096, 1986). 
RAS reclama que la puesta en escena 
ga a los mínimos: «La interpretación 
el texto, no le aporta nada; por el 
elimina del texto presencia, pro- 
músculo, sangre» («Le chéátre» en 


ani 


1 generación de directores de esce- 
es tributaria de ningún modelo 
structor, ni el del psicoanálisis, ni el 
arxismo ni el de la lingúística; ya no 
no punto de referencia modelos o 
menos aún movimientos O «is- 
resa paso a paso —tiro a tiro—, a 
el ala protectora de las institucio- 
5 artistas pasan de la dirección a 
(A. Hakim. H. COLAS, C. ANNE, 
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P. RAMBERT, Ph. MINYANA, J. JOUANNEAU, 
D. LemAHIEU, A. BÉZu, J.-E PEYRET, J. Rous- 
SEAU); otros conservan el recuerdo de su 
educación «formal» con VITEZ (B. JAQUES, 
€. SCHIARETTI, S. LOUCASHEVSKY, S. BRAUN- 
SCHWEIG, J. DANAN); otros se adentran en 
la producción interculrural (C. VÉRICEL, 
G. Tsal, X. DURRINGER, M. NAKACHE, 
X. MARCHESCHI, E. SOLA); algunos se ca- 
racterizan por el hecho de establecer una 
nueva relación con el texto concebido como 
materia plástica (E. DA Suva, O. PY) o ma- 
terial resistente (S. NORDEY, P. PRADINAS, 
C. ALLOUCHERIE, E. LACASCADE). 


Allevy, 1938; Borgal, 1963; Bergman, 1964, 

1966; Brook, 1968; Dullin, 1969; Vitez, 
1974, 1984; Wills, 1976; Hays, 1977; Temkine, 
1977, 1979; Pratiques, 1979; Godard, 1980; 
Surehler, 1980; Braun, 1982; L'Arr du theátre, 
no 6, 1986; Art Press, 1989; Floeck, 1989; Mel- 
dolesí, 1989; Carasso er al, 1990. 


DIRECTOR DE TEATRO 


TS Eran: directeur de théátre, Ingl.: 1heatre 
manager. Al: Theaterleiser, Intendant. 


La figura del director de teatro, adminis- 
trador, Intendant alemán o artista-director 
de escena nombrado por la Administración 
contribuye en gran medida no sólo a la ges- 
tión, sino también a la estética de los espec- 
táculos. ¿Acaso no piensa siempre igual que 
el director del Prólogo sobre el teatro del Faus- 
to de GOETHE: «Me gustaría muchísimo agra- 
dar a la multitud, sobre todo porque vive y 
hace vivir»? J. LASSALLE (1990, pág. 30), ex 
administrador de la Comédie-Frangaise, se 
queja de «la casta infernal de los directores 
de reatro-directores de escena». 

El director de teatro está ahí para recor- 
darnos que la gestión es parte integrante de 
la ercación: en lo que concierne al presu- 
puesto de funcionamiento, pero también 
desde más arriba, en lo que se refiere a la 
programación: naturalmente, tenderá a pro- 
poner una política de abonos que garantice 
una temporada sin sorpresas; encargará obras 
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o estilos seguros, sólo se compromerterá en 
coproducciones rentables: son imperativos 
económicos que deberán aceptar las jóvenes 
compañías o los directores de escena. De 
este modo, la política cultural ya no garanti- 
za la supervivencia del arte, ni siquiera el de 
nivel medio. : 


DISCURSO 
Fran.: discours, Ingl.: discourse, speech; Al.: 
Diskurs. 


1 + El discurso en lingúística 


Por una transferencia de metodología —o 
en ciertos casos simplemente de vocabula- 
rio— el discurso y su problemática han in- 
vadido la crítica teatral. Se habla de discurso 
de la puesta en escena o de discurso de los per- 
sonajes, Habría que preguntarse sobre qué 
base el análisis del discurso puede aplicarse 
al teatro, sin recurrir mecánicamente a las 
herramientas de la lingiiística, y qué benefi- 
cios se pueden derivar de ello para el análisis 
escénico y textual. 

La noción de discurso proviene de SAUSSU- 
RE y, siguiendo sus pasos, de BENVENISTE 
(1966, 1974): la frase emerge del discurso, 
y no ya de la lengua. Además, el discurso se 
opone al relaro: en el relato, «grado cero de 
la enunciación», los «acontecimientos pare- 
cen relatarse a sí mismos»; por el contrario, 
el discurso supone un locutor y un oyente y 
se organiza a través de la correlación de los 
pronombres personales. Originariamente, el 
discurso es oral, pero también podemos 
considerarlo bajo la forma escrita puesto que 
el discurso «también es la masa de los escri- 
tos que reproducen discursos orales o que 
adoptan sus recursos y sus objetivos: litera- 
tura epistolar, memorias, teatro, obras di- 
dácticas —en una palabra, todos los géneros 
en que alguien se dirige a alguien, se declara 
locutor y organiza lo que dice en la catego- 
ría de la persona (BENVENISTE, 1966, pág. 
242)—. Así pues, podemos hablar de dis- 
curso tearral tanto para la representación 
como para el texto dramático, que se halla a 


la espera de una enunciación escénica, 
rexto teatral», señala M. ISSACHARO:p (py 
bría que decir con mayor propiedad el tg, 
dramático), «no es un discurso oral en sa , 
do estricto [...], es una forma escrita conve. 
cional que representa lo oral» (1985, pág, Lis 
Así pues, de acuerdo con esta acepción de 
M. IssaCHAROFF, entenderemos por disciy 
so «aquello que singulariza el uso teatral de 
lenguaje, desde los enunciados (su dimen, 
sión verbal) hasta lo no-verbal (su dimengig; 
visual: gestos, mímicas, movimientos, 
tuario, cuerpos, urtillería, decorados)» (1985 4 
pág. 9). 


acalizar estos sujetos, bus- 
Jas señales de (a) la enun- 
(b) los presupuestos lógicos 


atroduce subrepticiamente: 


lan teatra! 


.meral y discurso del personaje 


són es asumida a dos niveles 
«los discursos individuales 
yen el del discurso gluba- 
y del equipo de puesta en 
ra «desmultiplicación» ca- 
la palabra en el teatro y 
en un campo de tensio- 

las opuestas: uNa ten- 
Os AULÓNOMOS, Mi- 
ws de cada personaje 
tuación individual; una 

eizar las diversas pala- 
jes mediante marcas de 
sen en los diversos discursos 

a al conjunto una cierta uni- 
mica, léxica, poética). De aquí, 
de poema dramático:* en 
les estaban claramente 


lación «cenrralizadora» 


id Y poeta. 


2+ Análisis del discurso y discursá 
de la puesta en escena : 


Si por discurso entendemos «el enunciad 
considerado desde el punto de vista discur 
sivo que lo condiciona» (GUESPIN, 197 P 
pág. 10), el discurso de la puesta en escenas 
la organización de los materiales textuales y 
escénicos según un ritmo y una interdepen: 
dencia propias del espectáculo escenificado, 
Para definir el mecanismo discursivo de la 
puesta en escena hay que relacionarlo com 
sus condiciones de producción, las cuales 
dependen de la utilización particular que los 
«autores» (dramaturgo, director, escenógtis 
fo, etc.) hacen de los distintos sistemas artis: 
ticos (materiales escénicos) que tienen a 
disposición en un momento histórico dado: 
En lingúlística sabemos, a partir de SAU 
SURE, que la palabra (y los discursos que éSt 
produce) es una utilización y una actualize 
ción de la lengua (de los sistemas fonológico 
sintáctico, semántico). Del mismo modo, 8 
discurso teatral (textual, escénico) es 
toma de posesión de los sistemas escénicos 
una utilización individual de las potencial! 
dades escénicas (incluso cuando el individ y 
—cel sujeto del discurso— está constituién 
por el conjunto del equipo de realización! 
Naruralmente, estos sujetos del discurso [E 
tral deben ser diferenciados de las perso 
concretas del equipo teatral: se definen 11% 
nivel teórico (y no real) como sujetos € 
construcción permanente que dejan su 
tro con mayor o menor nitidez-en el 


léctica del enunciado 


tes de la palabra, al 
decorado, una gestuali- 
O una entonación tanto 
mo, la puesta en escena 
cio:a rodos los sujeros del 
un dialoguismo entre 
la palabra (BAJTÍN, 

es a menudo el lugar donde 
como fragmentada, des- 
ausente y omnipresente: 
Les por naturaleza una in- 
estatuto de la palabra: 

Y; y ¿en qué condiciones 
BERSFELD, 19774, pág. 
quiera de las orras artes y 
ma literario, se presta a 
"enunciado (lo que es di- 
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cho) y de la enunciación (la manera de de- 
cirlo). La puesta en escena hace decir una 
multitud de cosas a los enunciados textuales 
que, sin embargo, creíamos claros y univo- 
cos. El actor/personaje puede mostrar al pú- 
blico la ficción (la ilusión) y a la vez la ma- 
nera discursiva y construida de esta ficción: 
«historia» y «discurso» (en el sentido de BEN- 
VENISTE, 1966, págs. 237-250) coinciden 
en la actuación del personaje. 


b. Los presupuestos lógicos 


No todo lo que es afirmado escénicamen- 
te (por el texto o por el escenario) lo es siem- 
pre de modo directo. Como para los presu- 
puestos lingitísticos, el escenario recorre sin 
cesar a implicaciones que desbordan los sim- 
ples enunciados visibles y se deducen por 
convención o asociación de lo que es visible 
o enunciado: así, la presencia de un objeto 
escénico basta para evocar un medio, para 
que nos preguntemos por qué y por quién ha 
sido traído al escenario, qué situación ante- 
rior presupone, etc. De este modo se afirman 
cosas que nunca son expresamente verbaliza- 
das, la cual aumenta en la misma medida la 
eficacia y la acción” del discurso. El manejo 
de los presupuestos lógicos es dejado a la dis- 
creción del director de escena, pero éste debe 
observar algunas reglas: una vez evocados, 
pasan a formar parte del enunciado; se man- 
tienen y determinan la continuación de la 
situación dramática; no hay necesidad de re- 
petirlos y no deben ser contradichos o sup ri- 
midos si el discurso quiere resultar verosímil; 
en fin, son un arma táctica cuyo hábil mane- 
jo permite encerrar al auditor (el público) 
forzándole a aceptar un estado de hecho y te- 
leguiando su juicio ideológico y estético 
(DucrorT, 1972). 


3 « Discurso como accion hablada 


En efecto, el discurso teatral se distingue 
del discurso literario o «cotidiano» por su 
fuerza performativa, su poder para realizar 
simbólicamente una acción. Por una con- 
vención implícita, en el teatro, «decir es ha- 
cer» (AUSTIN, 1970). Es lo que han subraya- 
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do siempre los teóricos, particularmente los 
de la época clásica cuando era impensable 
poner en escena acciones violentas o inclu- 
so, simplemente, difícilmente materializa- 
bles. Así, D'AUBIGNAC observa que los dis- 
cursos de los personajes «deben ser como 
acciones de aquellos que hacemos aparecer 
[en el escenario] puesto que, aquí, hablar es 
actuar», de tal modo que «toda tragedia, en 
la representación, no consiste más que en 
discurso» (1967, págs. 282-283). El discur- 
so es el lugar de una producción significan- 
te al nivel de su retórica, de sus presupues- 
ros lógicos y de su enunciación, Así pues, su 
misión no es tan sólo representar la escena, 
sino que también contribuye a autorrepre- 
sentarse como mecanismo de la construcción 
de la fábula, del personaje y del texto (PAVIs, 
19782). 


4 + Formaciones discursivas 


Aplicada al teatro, una línea del análisis 
del discurso, la de la búsqueda de las for- 
maciones discursivas de un texto, promete 
resultados interesantes. Esta teoría postula 
que «una secuencia, un enunciado sólo tie- 
ne sentido para un sujero en la medida en 
que éste concibe que pertenece a una deter- 
minada formación discursiva, pero [en quel 
este mismo sujeto inhibe esta idea y la sus- 
tituye por la ilusión de encontrarse en la 
fuente del sentido» (MAINGUENFAU, 1976, 
pág. 83). En el análisis de los textos dramá- 
ticos, a menudo observamos en los discur- 
sos de los personajes, pero también dentro 
del texto de un mismo personaje, la presen- 
cia de dos o varias formaciones discur- 
sivas, las cuales, según la teoría marxista, 
están articuladas sobre formaciones ideo- 
lógicas que corresponden a condiciones ma- 
teriales distintas. Sin embargo, en la prácti- 
ca del análisis textual resulta extremadamente 
delicado determinar la presencia de las dis- 
tintas formaciones ideológicas y discursi- 
vas, aunque el teatro tiene al menos la ven- 
taja (¡y el inconveniente!) de poner en 
conflicto (y «en cuestión») diversos puntos 
de vista y de visualizar la heterogencidad de 
los discursos. 


5 » Caracteres generales 
del discurso teatral 


1968; Foucault, 1969, 1971; 
aid, 1973; Jaffré, 1974; Van Dijk, 1976; 
yA 19834, 19858 Kerbrar-Orecchioni, 


Es imposible hablar del discurso teatral ¿y 
1984; U, Jung, 1994; Danan, 


general (contrariamente al uso habitual). Sip 
embargo, enumeraremos rápidamente algy- 
nas de sus propiedades más frecuentes: 


re 


a. Elo los sujetos deben ser descubiertos, y 
a menudo allí donde menos los esperamds, 
Sujeto ideológico y sujeto psicoanalítico mu- 
chas veces aparecen como descentrados; la 
puesta en escena sólo ofrece de ellos una ima- 
gen aproximada e ilusoria. 


k Ingl.: disguise; Al.: Ver- 


ibilidades del distraz 


ento de un personaje cambian- 

lad al mismo tiempo que de 
de máscara,” tanto si lo ignoran 
ajes o el público, como si lo ve y 
parte de los personajes o del pú- 
ransformación puede ser indivi- 
rsona pgr otra), social (una con- 
otra: MARIVAUX), política (por 
lida por medida), sexual (BEAU- 


b. El discurso es inestable: el actor y el di- 
rector tienen la libertad de desmarcarse del 
texto, de modalizarlo* y de constituirlo se- 
gún la situación de enunciación. * 


e. Esmáso menos escénico y gestual. su «tra- 
ductibilidad» escénica depende de su »1tmo,* 


de su retórica, de su cualidad fónica. 


d. Su inserción en la situación revela, según A15). 
su grado de precisión y de explicación, ele- raz es una técnica empleada muy a 
mentos que de lo contrario permanecerían ecialmente en la comedia, para 
ocultos en el texto (proceso de concretiza- O tipo de situaciones dramáti- 
ción) (texto dramático).* meresantes: malentendidos, qui- 
; Golpes de teatro,” teatro en el teatro 
aSobreteatraliza» el juego dra- 
yya en sí mismo se basa en la no- 
y de personaje que enmas- 
mostrando así no sólo el 
ino también la mirada con que es 
O. El disfraz es presentado como 
In la interpretación realista) o 
mención” dramática y una tóc- 
túrgica necesarias al autor para 
¡información de un carácter a 
ica la progresión de la intriga 


e. El discurso es más o menos dialéctico" 
ligado a los cambios de la situación dramáti- 
ca, se encadena en función de los conflictos 
dramáticos o de sus resoluciones; 0, por 
contrario, sólo está conducido por el azar, la 
frase ingeniosa, la idea repentina o el «ha- 
llazgo» (DURRENMATT, 1972). 


f. El discurso dramático es una forma con- 
versacional que tiende, según WirTH (1981), 
a sustituir el diálogo-conversación” (el inter 
cambio dramático): «En el diálogo-convef esanudar sus hilos al final de la obra 
sación, el espacio-palabra se confunde con IX, MOLIERE). 

espacio escénico. En las formas no converse” E 

cionales del discurso (la interpelación 4 
público, por ejemplo) el espacio-palabr 
incluye la sala en la misma medida que 
escenario» (1981, pág. 10). 


ación fundamental 


miento no tiene nada de excep- 
' teatro; es incluso la situación 
puesto que el actor juega a ser 


53 Sumiología, dicho y no dicho, concretizar 
l personaje, como «en la vida», se 


ción, pragmática. 


DISFRAZ 


presenta a los demás bajo máscaras diversas 
en función de sus deseos y de sus proyectos. 
El disfraz es la marca de la tearralidad, del 
teatro en el teatro y de la mise en abyme* del 
juego. No puede prescindir de la conniven- 
cia del público, el cual debe aceptar esta con- 
vención materializada que conocemos como 
disfraz. «La verdad del teatro no es la de la 
realidad. Ahora bien, el travestido en el tea- 
tro tal como debería ser utilizado arrastra el 
conjunto de la representación teatral hacia 
una transposición general prácticamente ine- 
vitable» (DULUN, 1969, pág. 195). 


3 + Formas de distraz 


El travestimiento se realiza casi siempre 
gracias a un cambio de vestuario o de más- 
cara (por tanto, de convención propia del 
personaje); pero también va acompañado 
de un cambio de lenguaje o de estilo, de 
una modificación del comportamiento o 
de un enturbiamiento de los verdaderos 
pensamientos o sentimientos. El «travesti- 
miento-señal» indica al espectador o a un 
personaje que se produce claramente un 
enmascaramiento provisional. El «rravesti- 
miento-vérrigo», en cambio, desorienta a 
los observadores: ya no se tiene ningún 
punto de referencia y todo el mundo enga- 
ña a todo el mundo como en un baile de 
disfraces. 

La función ideológica y dramatúrgica 
del travestimiento es infinitamente varia- 
da, aunque en la mayor parte de los casos da 
lugar a una meditación sobre la realidad y 
la apariencia (MARIVAUX), la identidad hu- 
mana (PIRANDELLO, GENET), la revelación 
de la verdad; En la intriga, el disfraz pro- 
voca los conflictos, acelera las revelaciones, 
permite los intercambios de informaciones 
y las confrontaciones «directas» entre los 
sexos o las clases. Revelador y arajo, el tra- 
vestimiento es una convención dramática 
ideal para quien desea conocer la identidad 
y la evolución de los protagonistas. Asume 
el papel de una revelación platónica y her- 
menéutica de la verdad oculta, de la acción 
futura y de la conclusión de la obra. A me- 
nudo, su función es subversiva, puesto que 
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dE ESCÉNICO 


permite disertar sobre la ambigiiedad se- 
xual o sobre la intercambiabilidad de los 
individuos y las clases (SHAKESPEARE, 
BRECHT). 


NA Forestier, 1988. 


DISPOSITIVO ESCÉNICO 


Eran.: dispositifscénique, Ingl.: stage arrenge- 
ment, Al.: Búhnengestaltung. 


El término dispositivo escénico, actualmen- 
te muy utilizado, indica que el escenario no 
es fijo y que el decorado no está colocado en 
el mismo sitio desde el principio al final de 
la obra: el escenógrafo dispone las áreas de 
juego, los objetos, los planos de evolución, 
según la acción que debe ser interpretada y 
no duda en modificar esta estructura a lo 
largo del espectáculo. El teatro es una maqui- 
naria” con la que se puede jugar, más próxi- 
ma a los juegos de construcciones para niños 
que al fresco decorativo. El dispositivo escé- 
nico visualiza las relaciones entre los perso- 
najes y facilita las evoluciones gestuales de 
los actores. 


ele Espacio, recorrido, tablado. 


DISTANCIA 


Fran,: distance, Ingl.: distance, Al.: Distanz, 
2 Entfernung. 


El espectador —y de un modo más gene- 
ral, el receptor de una obra de arte— esta- 
blece una distancia cuando el especráculo le 
parece completamente externo, cuando no 
se siente implicado emocionalmente y no ol- 
vida ni por un instante que se halla frente a 
una ficción.* Por extensión, la distancia es la 
facultad de utilizar el propio juicio crítico, 
de resistirse a la ¿lusión* teatral y de detectar 
los procedimientos” de la representación. 

El concepto de distancia es utilizado en la 
teoría literaria novelesca, sobre todo para in- 


dicar cómo se sitúa el narrador en relacj 
. . un 

con su enunciación o con sus enunciados 
0 


incluso con sus personajes. 


1» La metáfora espacial en 
el teatro 


Puesto que el espectador está situado fre 
te al escenario en una simbiosis más y me 


nos estrecha con el evento, la imagen de sy 
distancia psíquica respecto a la representa 


ción se ha impuesto, sobre todo a partir del 


célebre Effekr brechtiano ( Verfremdingse/ffek, 


incorrectamente traducido como distancias 


miento:* efecto de extrañamiento sería mucho 
más correcto), 


a. La distancia es ante todo, concretamer 
te, la relación escena-sala, * la perspectiva” del 
público y su grado de participación —o al 
menos de integración— física en la repre 
sentación. En efecto, la escenografía” es a la 
vez el efecto y la causa de una determinada 
dramaturgia, y refuerza el efecto dramatúr- 
gico si sabe adaptarse a las exigencias de una 
visión del mundo y de un modo de escritura. 


b. Por extensión, la distancia se convierte 
en la actitud del yo frente al objeto estético. 
Varía entre dos polos teóricos: 


— la distancia «cero», o identificación * rotal 
y la consiguiente fusión con el perso- 
naje; 

— la distancia máxima, que se traduce en 
un desinterés total por la acción, a par 
tir del momento en que el espectador 
abandona el teatro y fija su arención en 
otra cosa. Esta distancia se mide en supo 
turas de ilusión, las cuales se producen 
cuando un elemento escénico parece Ine 
verosímil. Así pues, la distancia es UN 
noción aproximativa, subjetiva y difícil- 
mente mensurable, es decir, finalment 
metafórica. 


2 + La distancia crítica 


En nuestro universo cultural, el hech 
de tomar distancias tiene una coloración 


dica. En alguna medida, resul- 
dp caer en la trampa de la ilu- 
pel propio juicio: es preferible 
¿muy bien— mantener las 
Es en este contexto COgnitivo 
Str formuló su crítica a la ¡den- 


lo, en nuestro universo 
' hazo a la distancia conduci- 
crores de escena a activar la 
* del público, encadenándolo 
ente al escenario y, en algunos 
te. haciendo que actores y ciuda- 

en en un mismo culto, en 
eción política, o uniéndolos 
a comunidad fiesta,” happe- 


ntra 


iento de una distancia con 
no es una simple cuestión 
escénico” o de puesta en esce- 
sobre todo de los valores de la 
teatral, de sus códigos cultura- 
o interpretativo y del género del 
tragedia —y cualquier for- 
leen la muerte y el destino— 
ciones para soldar al público y 
éste se adhiera en bloque a 
to se le ofrece. En cambio, la co- 
e ve obligada a mantener a su 
lo» al acontecimiento; provoca 
ica gracias a su capacidad in- 
desarrollo de la acción; sus 
$ siempre parecen artificiales 


ón teatral, recepción, comunicación. 


1963, 1970; Starobinski, 1970; 
7; Pavis, 19806. 


O. 
NCIACIÓN 

listantiation; Ingl.: alienation effect, 
helo. 


nto que consiste en alejar la 
ntada: ésta aparece así bajo 
spectiva, que pone de mani- 
to o demasiado familiar. 
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1 + Distanciación Como principio 
estetico 


El término «efecto de distanciación» provic- 
ne de la traducción del término de CHKLOV- 
SKI priem ostranenija, «procedimiento» 0 
vefecto de extrañamiento». Es un procedimien- 
to" estético que consiste en modificar nuestra 
percepción de una imagen literaria, puesto 
que «objetos percibidos varias veces empiezan 
a ser percibidos por un reconocimiento: sabe- 
mos que el objeto se encuentra ante nuestros 
ojos, pero ya no lo vemos. [...] El procedi- 
miento del arte es el procedimiento de singu- 
larización de los objetos y el procedimiento 
que consiste en oscurecer la forma a fin de 
aumentar la dificultad y la duración de la per- 
cepción. [...] La finalidad de la imagen no es 
acercar a nuestra comprensión la significación 
que conlleva, sino crear una percepción parti- 
cular del objeto, de crear su visión y no su re- 
conocimiento» (CHKLOVSKI, en TODOROV, 

1965, págs. 83, 84, 90). 

Este principio estético vale para todos los 
lenguajes artísticos: aplicado al teatro, se re- 
fiere a las técnicas «desilusionadoras» que no 
suscitan la impresión de una realidad escéni- 
ca y revelan el artificio de la construcción 
dramática o del personaje. La atención del 
espectador se centra en la fabricación de la 
ilusión, en la manera en que los actores 
construyen sus personajes. Todos los géneros 
teatrales recurren a él. 


2 + Distanclacion brechtiana 


a. Una percepcion política 
de la realidad 


BRECHT llegó a una noción próxima a la 
de los formalistas rusos al intentar modificar 
la actitud del espectador y activar su percep- 
ción. Para él, «una reproducción distanciada 
es una reproducción que, ciertamente, per- 
mite reconocer el objeto reproducido, pero 
al mismo tiempo lo hace aparecer como in- 
sólito» (Pequeño Organon, 1963, $42). La 
distanciación es «un procedimiento que per- 
mite describir los procesos representados 
como procesos extraños» (1972, pág. 353). 
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«El efecto de distanciación transforma la ac- 
titud aprobadora del espectador basada en la 
identificación, en una actitud crítica. [...] 
Una imagen distanciadora es una imagen he- 
cha de ral modo que el objeto sea reconocible 
pero que al mismo tiempo le dé un aspecto 
extraño» (Pequeño Organon, 1963, $42). 

En BRECHT, la distanciación no es única- 
mente un acto estético, sino también políti- 
co: el efecto de extrañamiento no queda vin- 
culado a una percepción nueva o a un efecto 
cómico, sino a una desalienación ideológica 
(Verfremdung remite a Entfremdung, alie- 
nación social: véase BLOCH, 1973). La dis- 
tanciación nos traslada del plano del proce- 
dimiento estético al de la responsabilidad 
ideológica de la obra de arte. 


b. Niveles de distanciación 


La distanciación tiene lugar simultánca- 
mente a varios niveles de la representación 
teatral; 


+ La fábula cuenta dos historias: una es con- 
creta, y la otra es su parábola abstracta y me- 
tafórica. 


= El decorado presenta el objeto que debe ser 
reconocido (ej.: la fábrica) y la crítica que 
debe realizarse (la explotación de los obreros) 


(BRECHT, 1967, vol. 15, págs. 455-458). 


» La gestualidad facilita información sobre el 
individuo y su adscripción social, su relación 
con el mundo del trabajo, su gestis.* 


» La dicción* no psicologiza el texto banali- 
zándolo; restituye su ritmo y su construc- 
ción artificial (ej.: pronunciación musical de 
los alejandrinos). 


+ En su interpretación, el actor no encarna el 
personaje; lo muestra, manteniéndolo a dis- 
tancia, 


» Las interpelaciones al público,” los songs, los 
cambios de escenografía a la vista de los es- 
pectadores, son otros tantos procedimientos 
que rompen la ilusión. 


' Historización, épico, efecto de Cxtraña je, 


me, tearro dentro del teatro, 
metateatro, teatro en el teatro, myse en aj, , 


Barthes, 1964; Rilicke-Weiler, 1968; Be 


jamin, 1969; Chiarini, 1971; Bloch. 197 
Knopf, 1980. q 


Da Juan y el doble, 1932; Artaud, 
dr 1964; Ferroni, 1981. 


-NTACIÓN 


nation; Ingl.: documentation, 


DITIRAMBO 


PS Fran: dithyrambe, Ingl: dithyramb; Ma 
Dithyrambus. 14 

bir la historia de una representa- 

o 0 de un artista teatral, el in- 

ta un mínimo de documen- 


Originariamente canto lírico a la gloria q 
Dionisos, interpretado y danzado por coris. 
ras bajo la dirección del corifeo, el ditirambo -ontrará en sus notas y en los 
evolucionó, especialmente con SIMONIDES os obras ya publicadas sobre 
DE CñoOs (556-468) y LAsos DE HERMIO: asimmos. Bibliotecas y museos de 
NA, hacia un diálogo y desembocó, según: mnarán una reserva de infor- 
ARISTÓTELES, en la tragedia. : y siempre resulta fácil de tratar. 

generalmente la documenta- 
s, grabados o transcritos, no 
rastro —más bien tenue— de 
ón. Por el contrario, la puesta 
toda la realidad ambiental a 
ón que el escenario ofrece de 
e deja almacenar fácilmente: los 
wtros (vestuario, escenografía, 
1 más apreciados por los feti- 
los investigadores y clasifica- 
mentos anexos, tales como las 
s, arquitectónicas o lúdicas de 
n, pertenecen al campo ilimi- 
la cultura y sólo son consulta- 
dor ya ha tenido conocimien- 
ne la oportunidad de volver a 
y menudo, los programas de 
res de prensa son conservados 
ccesibles por falta de clasifica- 
olvidadas en edificios públi- 
entación mal explotada se con- 
udario del investigador. Los 
ramente preciosos (esbozos o 


DOBLE 


El doble es un tema literario y filosófico 1 
finitamente variado. El teatro recurre a é 
muy a menudo dado que, por su naturaleza 
de arte de la representación, siempre nos. 
muestra al actor y a su personaje, el mundo 
representado y sus representaciones, los sige 
nos a la yez referenciales («imitan» o «hacen 
hablar» al mundo) y autorreferenciales (remi 
ten a sí mismos, como todo objeto estérico): 

El doble perfecto se da en el sosías 
(MOLIERE, PLAUTO) con todos los malenter 
didos imaginables. A menudo, el doble es UN 
hermano enemigo (La tebaida de RACINE, 
Los bandidos de SCHMLER), un alter ego (ME 
fisto para Fausto), aquel que hace el trabajó 


sucio (Enone para Fedra, Dubois para Do- 


Eran,: double, Ingl.: double, Al.: Doppel. 
Doppelgánger. 


rante en Las falsas confidencias de MARIVA s escenógrafos) o bien se han 
un cómplice (Sganarelle para Don Juan), U£ han sido vendidos por el artis- 
interlocutor o una proyección de sí mismé a preparación del espectáculo. 


para el diálogo (Rodrigo, hijo y amante en 2 
Cid). Entre la identidad y la alteridad, igual 
mente irrealizable, el personaje está siemple 
como el teatro, buscando a su doble. 


roceda a un archivo sistemá- 
o, sobre todo utilizando los 
oblema del almacenamiento y 
de los documentos podrá ser re- 
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suelto. Ello implica que la búsqueda habrá sa- 
bido encontrar los monumentos restantes de la 
representación para recogerlos y transformar- 
los en documentos fácilmente explotables. En 
suma, el proceso de documentación exige una 
clara conciencia teórica de lo que el trata- 
miento de las informaciones permitirá recoger 
y explotar. y depende de todo el proceso de ¿n- 
vestigación” y de la mitada que dirige al objeto 
que se quiere documentar. Así, la documenta- 
ción tiene mayores oportunidades de ser bien 
explotada si se consigue asociarla a una expo- 
sición (por lo tanto, selecriva), a un proyecto 
de investigación (por lo tanto, dinámico), a 
una discusión teórica todavía en vías de for- 
mulación. Sin duda, dossiers actualizados y 
manejables, una biblioreca ideal, un estado 
provisional de los lugares y de las teorías ayu- 
darían a estructurar mejor los materiales in- 
formes de la documentación. 


' Estudios teatrales, didascalias, cuaderno de 
dirección. 


O Veinstein, 1983; Hiss, 1990, 


DRAMA 
Fran: drame Ingl.: drama; Al: Schauspiel. 


Si bien en la mayor parte de las lenguas 
europeas el término griego drama (acción) 
designa la obra tearral o dramática en su sen- 
tido más amplio, en francés sólo se uriliza 
para cualificar un género en particular: el 
drama burgués (en el siglo XVII) y más tarde 
(en el xix) el drama romántico y lírico. 

En su acepción más general, el drama es el 
poema dramático, el texto escrito para pape- 
les diferentes y según una acción conflictiva. 


1+ En el siglo xvtt1, bajo el impulso de DIDE- 
ROT, el drama burgués? es un «género serio», si- 


tuado entre la comedia y la tragedia (burguesa). 


2+ Victor HUGO se convertirá en el acérri- 
mo defensor del drama romántico en prosa y 
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también intentará emanciparse de las reglas — el gesto se suma al canto, ya no recurre alí 
y unidades (salvo la de acción), multiplicar — tín sino a la lengua vulgar (drama ser 
las acciones espectaculares y mezclar los gé- gico) para los saínetes” representados 
neros a fin de conseguir una síntesis entre pórtico del templo (1175: Sainte Résy, 
los extremos y las épocas en nombre del dra- — tion, en francés). El drama litúrgico dará f, 
ma shakespeariano: «Skakespeare es el dra- gara los milagros" y alos misterios.* 
ma, el drama qué funde bajo un mismo 
aliento lo grotesco y lo sublime, lo terrible y NA Slawinska, 1985. 
lo bufo, la tragedia y la comedia; el drama es 

la característica propia de la tercera época de la 

literatura actual» (prólogo de Cromwell. 


3+* El drama poético (o lírico) culmina a fi- DRAMÁTICO Y ÉPICO 


nales del siglo XIX con MALLARME, RÉG- 

NIER, MAETERLINCK y FHOFMANNSTHAL. 

Proviene de las formas musicales de la ópera, 

del oratorio, de la cantata y del dramma liri- as ' 
007 , EEE 1» Epico/dramático 

co italiano; pero se libera de la sujeción mu- 

sical con el drama «fin de siglo» que surge a. 

como reacción frente a las obras naturalistas. — trucción del texto dramático y de la represen 

El drama lírico contiene una acción limitada — tación teatral que muestra la tensión” de | 


en extensión y su intriga tiene como única escenas y de los episodios de la fábula 
función marcar los momentos de éxtasis líri- 


co. El acercamiento entre lo lírico y lo dra- 
mático provoca una desestructuración de la 
forma trágica o dramática. La música ya no 
es un componente exterior añadido al texto: — dramaturgia clásica, el del realismo y del na- 
todo él se «musicaliza» en una serie de moti- 
vos, de palabras y de poemas que rienen va- 
lor por sí mismos y no en función de una es- dental a partir de la célebre definición de la 
tructura dramática claramente dibujada. tragedia formulada por ARISTÓTELES en su 
Poética: «Imitación de una acción de carácte 
NA Szondi, 19754; Sarrazac, 1981; Hubert, 1988. elevado y completa, dotada de una cierta 
tensión [...], realizada por personajes en ae: 
ción y no a través de una narración y que, dl 
suscitar la piedad y el terror, consigue la p' 
gación de rales emociones» (14490). 


Fran.; dramatique et épique, Ungl: dramaj 
and epic, Al.: dramatisch und episch, 


Lo dramático es un principio de la cony 


vado por la acción. El teatro dramático (q 
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Eran.: dame liturgique; Ingl.: liturgical dra- Eb. Lo épico también tiene su espacio en l 
ma; Al.: geistlisches Spiel. práctica y en la teoría del teatro, puesto QU 
este concepto no se circunscribe a un único $ 
Aparece en Francia entre los siglos X y XI! nero (novela, narración corta, poema épico) » 
(algo más tarde en otras zonas de Europa) desempeña un papel fundamental en determé 
con la representación de los textos sagrados. — nadas formas teatrales (véase teatro épico)” M 
Durante la misa, los fieles intervienen en el — cluso en el teatro dramático, lo épico P 
canto y la recitación de salmos y comentarios — desempeñar un determinado papel, sobre 1009 
de la Biblia (ciclo pascual, sobre los temas de mediante la inserción de relaros, de descripio? 
la Resurrección; ciclo navideño, centrado en la nes, de un personaje-narrador. * Un montlE 
Natividad). Progresivamente, se añaden es- en paralelo nos permitirá situar más adecua?” 
cenas del Antiguo y del Nuevo Testamento, — mente la dialéctica de lo dramático y lo épico 


a es el lugar de la acción. 


desarrolla ante nosotros, El acontecimiento pasado es « reconstituido» 
to se 


ente inmediato. 


momentos excepcionales 
dad humana (crisis. 


su reconstitución coinciden El nas arece ante 
«en el riempo y en el ficticio de los personajes. Toma sus 


y que sugiere que el espectador queda cau » 


la en mi presencia, forma un 


BRECHT opondrá a la forma épica) es el de li 


de diciembre de 1797). GOETHE, carta del 26 de diciembre de 


me veo arrastrado por una 


una interpretación directa, Con su interpretación épica, el actor 
de una acción real debe, si no impedir, al menos dificultar 


UP FEAT A ASS 


Teatro épico 


1. El escenario 
El escenario no queda «transfigurado» 
por el lugar de la acción. 


1. Acontecimiento presente! pasado 


por el acto de la narración. 

— Se nos expone «tranquilamente». 
— Constiruye una «cotalidad»; puede 
estar formado por un conjunto 

importante de hechos. 


que lo revivamos. 


2. Punto de vista de la representación 
El narrador desaparece ante el «él» 


tadas bajo la forma distancias frente a los personajes, a los 
entre un «yo» y un «tú». cuales presenta como voces externas. 


11. La acción de la fábula : 

El narrador no se sumerge en la as 
se me i i -onserva toda su libertad de 

se me impone y que no sino que co : 
3 MES tin eje picida maniobra para observarla y comentarla: 
da: «La acción dramárica «Doy vueltas alrededor de la acción épica 
56 (SCHILLER a GOETHE, — y ésta no parece moverse» (SCHILLER a 


1797). 


111. Actitud del lector-espectador 
Sumisión Libertad 


nado por la presencia ul...) Puedo caminar con paso peas 
dramático], mi imaginación según mi necesidad pub e e 
berrad, una perpetua detenerme más ñ pes pue pos <% 
apodera de mí y se mantiene atrás o hacia adelante, e Pe e 
er mirada hacia atrás, conserva una serena libertad» (1074.). 


lexión me está prohibida 
L..l» (Lbid.). 


IV. La interpretación actoral 


la identificación continua del espectador 
con su personaje. Mantiene la figura a 
distancia, en vez de encarnarla, la muestra. 
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Teatro del Carrusel 


El espectador se ve embarcado en una 
historia (un tiovivo) que no controla; 

se ilusiona con los animales y los paisajes 
que cree encoñtrar. 


2 + Lo dramático y lo épico 
según Brecht 


Esta doble actitud del espectador frente a la 
representación también ha sido teorizada por 
BRECHT en su comparación entre el teatro del 
carrusel y el teatro del planetarium (BRECHT, 
1972, págs. 516-522). (Véase cuadro.) 


3 + Criterios esteticos 
e ideológicos de lo epico 


2. En el drama, encontramos elementos 
épicos mucho antes de BRECH'T, Los miste- 
rios medievales, los teatros asiáticos clásicos, 
o incluso los relatos en el teatro clásico euro- 
peo son verdaderos elementos insertados en 
el tejido dramático de la obra. Pero siempre 
se trata de procedimientos técnicos y forma- 
les que no pretenden cambiar la dirección 
global de la obra y la función del teatro en la 
sociedad. 


t). Por.el contrario, para BRECHT el paso de 
la forma dramática a la forma épica no co- 
rresponde a una cuestión de estilo, sino a un 
análisis nuevo de la sociedad. En efecto, el 
teatro dramático ya no es capaz de explicar 
los conflictos del hombre en el mundo; el 
individuo ya no se opone a otro individuo, 
sino a un sistema económico: «Tan sólo para 
comprender los nuevos problemas, es nece- 
saria una forma dramática y teatral nueva. 
[...] El petróleo no acepta los cinco actos, las 
catástrofes actuales no se desarrollan en línea 
recta, sino en forma de ciclos, de crisis, los 
héroes cambian en cada fase. [...] Incluso 
para dramatizar una simple noticia del pe- 
riódico, la técnica dramática de HEBBEL y de 
IBSEN es absolutamente insuficiente» (1967, 
vol. 15, pág. 197). 


1509: Dort, 1960; Lukács, 1965; 
Sartre, 1973; Todorov, 1976; 
Ñ 1980; De Toro. 1984; Se- 


Teatro del Planetarium 


En el Planetarium, los movimientos de 
las estrellas son reconstituidos 
esquemáticamente, pero fieles a sus 
trayectorias. 


E PERSONAE 


as ediciones de los textos tea- 
s personac, «personajes lo más- 
estaban reunidas en una lista 
'obra. Se trataba de nombrar y 
¡pocas palabras a los persona- 
¡huminar desde el principio 
¡del autor sobre sus personajes 


el juicio del espectador, 


El sistema brechtiano, sin ser verdades 
mente un sistema filosófico cerrado, se en. 
cuentra expuesto por primera vez en las «Ol 
servaciones sobre la ópera de Mabhagomy 
(1931) y encuentra en el Pequeño Orzganón ar el 
(1948), La compra del cobre (1937-1951). 
La dialéctica en el teatro (1951-1956) su ex. 
presión definitiva. 


c. Hoy, el teatro de investigación toma ey 
consideración teórica y práctica los princi 
pios del juego dramático y/o épico. Sin eme 
bargo, de acuerdo con las precisiones de 
BRECHT hacia el final de su obra teórica (véas 
se el Añadido al Pequeño Organon, 1954), la 
épico y lo dramático ya no son abordadi 
individualmente y de manera exclusiva, sing: 
en su complementariedad dialéctica: la des 
mostración épica y la participación total 
del actor/espectador a menudo coexisten em 
el mismo espectáculo. 
El principio del relato y del narrador que 
cuenta la historia de otro narrador, el cual 4 
su vez, etc., hoy parece ser utilizado frecuen 
temente, sin que ello responda siempre a li 
necesidad de interpretar de manera realistl 
la realidad social (MONOD, 19770). 
El gusto por el juego épico va acompañado 
muy a menudo por una acentuación lúdica 
de la teatralidad de la representación. Entom 
ces, lo épico sirve más para interrogarse sobIE 
las posibilidades y los límites del teatro que 
para ofrecer una interpretación pertinente de 
la realidad. En los años setenta y ochenta, 1% 
épico ha perdido terreno en la creación 16d 
tral debido al escepticismo que el brechtis 
suscita en numerosos directores de escem 
e Forma cerrada y forma abierta, dramau 
2 gia, realidad representada, fábula, tS 


aristotélico, epización. 


'bena recordar que la palabra lati- 

máscara) es la traducción de la 
4 que significaba «personaje dra- 
Así pues, el personaje fue 
concebido como una voz 
n doble del hombre «real». 
» los gramáticos utilizaron la 
a y del drama para ca- 
relaciones entre las tres perso- 
sra (yo) desempeña el papel 
da (1) le da la réplica, 
feel el, que no está definido en 
persona en el intercambio entre 


to de los diálogos. 


utilizado a veces en el sen- 
agonista” o de personaje. Es el 

ico más amplio para designar 
ácter,” figura,* tipo,” papel,” 
no técnico consagrado como 
de personajes.* 


CIÓN 


arisation: Ingl.: dramatization; 


Un texto (épico o poético) 
un texto dramático o en 
el escenario, 
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Desde la Edad Media, y con los Misterios, 
podemos hablar de una dramatización de la 
Biblia. El teatro isabelino siente una especial 
predilección por adaptar las narraciones de 
los historiadores (PLUTARCO) o de los cronis- 
tas (HOLINSHED). En los siglos XVII! y XIX, se 
dramatizan las novelas de gran éxito (DIC- 
KENS, SCOTT, etc.). Se trata todavía de inten- 
tos destinados a descubrir un estilo que per- 
mita llegar al teatro a partir de los diálogos. 

La adaptación* dramática de las novelas 

también es muy frecuente en el siglo XX, so- 
bre todo a partir de obras ya de por sí muy 
dramáticas * por ejemplo, Los hermanos Ka- 
ramazov (COPEAU, 1911), Los posesos (A. CA 
MUS o L. DODINE), las novelas de KAFKA (El 
proceso, adaptado por GIDE y BARRAULT, 
1947), Piedrecitas en el bolsillo | Des petits caí- 
lloux dans les poches| a partir de la obra de V. 
WOOLF adaptada por A. M. LAZARINI y M. 
FABRE, o Sueños de Franz Kafka [Réves de 
Franz Kafka], con fragmentos de su Drario, 
bajo la dirección de E. CORMAN y Ph. 
ADRIEN en 1984, La influencia y la compe- 
tencia del cine y la televisión, tan proclives a 
estas adaptaciones de novelas, explican tanto 
su proliferación como la voluntad de no cir- 
cunscribir el teatro a un texto dialogado es- 
crito especificamente para el escenario. 


5 Traducción, teatralización. 


y Caune, 1981; B. Martin, 1993. 


DRAMATURGIA 
(Del griego dramaturgia, componer un 


drama.) 


Eran.; dramaturgio, Imgl.: dramaturgy, Al: Dra- 
maturgie. 


1 + Evolución de la noción 


a. Sentido original y clasico 
del termino 


Según dl diccionario francés Listré, la dra- 
maturgia es el «arre de la composición de 
obras de teatro». 
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+ La dramaturgia, emm su sentido más gene- 
ral, es la técnica (o Ma poética) del arte dra- 
mático que busca esstablecer los principios 
de construcción de Ha obra, o bien inducti- 
vamente a partir de ejemplos concretos, o 
bien deductivamente a partir de un sistema 
de principios abstractos. Esta noción presu- 
pone un conjunto de reglas especificamente 
teatrales cuyo conocimiento es indispensa- 
ble para escribir unza obra y analizarla co- 
rrectamente. 

Hasta el período Clásico, la dramaturgia, 
a menudo elaborada- por los propios auto- 
res (véanse los Disciesrsos de CORNEILLE y la 
Dramaturgia de Harmaburgo de LESSING), te- 
nía como objetivo elescubrir las reglas (o 
incluso las recetas) para componer una 
obra y suministrar =1 los otros dramatur- 
gos normas de composición (ej.: Poética de 
ARISTOTELES; Práctieca del teatro de D'Au- 
BIGNAC), 


= ]. SCHERER, autor de una Dramaturgia 
clásica en Francia (1950), distingue la es- 
tructura interna de la obra —o dramaturgia 
en sentido estricro— y la estructura externa 
—ligada a la (re)pressentación del texto—: 
“La estructura interna [...] es el conjunto de 
los elementos que |... 1] constituyen el fondo 
de la obra; aquello quie para el autor es su 
tema antes de que intrervengan las conside- 
raciones de realizacióra. Á esta estructura in- 
terna se le opone la estructura externa que 
sigue siendo una estrructura, pero una es- 
cructura constituida senbre todo por formas, 
formas que ponen en juego las modalidades 
de la escritura y de laa representación de la 
obra» (SCHERER, 1961), 

La dramaturgia clássica” busca los elemen- 
tos constitutivos de la construcción dramá- 
tica de todo texto clásisco: por ejemplo, la ex- 
posición,* el nudo,* el conflicto,” el final, el 
epilogo,* exc. 

La dramaturgia clásisca examina exclusiva- 
mente el trabajo del sautor y la estructura 
narrativa de la obra, Neo se preocupa directa- 
mente por la realización escénica del espec- 
táculo: ello explica un «cierto desinterés de la 
crítica actual por esta disciplina, al menos en 
su sentido tradicional. 


b. Sentido brechtiano y posbrecht; interpretación del actor, la re- 


ilusionista o distanciada del es- 
'En resumen, la dramaturgia se 

o están dispuestos los materia- 
sula en el espacio textual y escéni- 
qué temporalidad. Así pues, la 
pen su sentido más reciente tien- 
el marco de un estudio del 
á co para englobar texto y reali- 


ána 

A partir de BRECHT y de su teorización 
sobre el teatro dramático y épico, parece has 
berse ampliado la noción de dramaturgia 
convirtiéndola en: 


+ La estructura a la vez ideológica y formal 
de la obra. 


+ El vínculo específico entre una forma 

un contenido en el sentido en que Roya 
SET define el arte como «solidaridad de yn 
universo mental y de una construcción sep. 
sible, de una visión y de una forma» (1962 
pág. 1). 


Alemas de la dramaturgia 


lación de la estetica 
deoloqua 
“la articulación del mundo y del 
ño, es decir, de la ideología y de la es- 
, en última instancia, la tarea princi- 
la dramaturgia. Se trata de compren- 
'modo las ideas sobre los hombres 
rundo son puestas en forma y. por 
en texto y en escena. Ello exi- 
procesos de modelización (de 
, de estilización y de codifica- 
realidad humana que conducen a 
ecífico del aparato teatral. En el 
nificación siempre es una cues- 
de realización concreta a partir 
¡ales escénicos, de las formas y de 


* La práctica totalizadora del texto puesto 
en escena y destinado a producir un deter- 
minado efecto en el espectador. Así. «dra- 
maturgia épica» designa para BRECHT una 
forma teatral que utiliza procedimientos de 
comentario y de distanciación épica para 
describir mejor la realidad social contempla- 
da y contribuir a su transformación. 

En esta acepción, la dramaturgia con- 
cierne a la vez al texto de origen y a los me- 
dios escénicos de la puesta en escena. Estu- 
diar la dramaturgia de un espectáculo es, 
entonces, describir su fábula «en relieve», 
es decir, en su representación concreta, €s- 
pecificar la manera teatral de mostrar y na- 
rrar un acontecimiento (véase cuestionario, 


n* 9, pág. 279). 


turgia se basa en un análisis de 
$ y de sus actantes* (los persona- 
obliga a determinar las fuerzas 
del universo dramático, los va- 
actantes y el sentido (la direc- 
fábula, Al optar por leer y mon- 
o según uno o varios puntos de 
entes, el dramaturgo ilumina la 
ad del texto, su anclaje o su inde- 
con relación a la historia de los 
distancia entre la situación dra- 
nuestro universo de referencia. Al 
Fla obra adoptando este o aquel 
ario, producimos fábulas y per- 
divergentes, de tal manera que 
genérico» proporciona al texto 
ación siempre particular. Estas 
ciones permiten detectar, o tal 
1, las ambigiedades (estructura- 


c. Reutilización de «dramaturgia» en el 
sentido de actividad del «dramaturgos 


La dramaturgia, actividad del dramatur 
go” (sentido 2), consiste en disponer los 
materiales textuales y escénicos, en extract 
los significados complejos del rexto eli 
giendo una interpretación particular, eN 
orientar el espectáculo en el sentido esco- 
gido. 

Dramaturgia designa entonces el conjun- 
to de las opciones estéticas e ideológicas que 
el equipo de realización, desde el director de 
escena al actor, ha llevado a cabo. Este trabar 
jo cubre la elaboración y la representación” 
de la fábula,” la elección del lugar escénico, 
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les e históricas), los no dichos (decibles o in- 
decibles) y los puntos ciegos (dificultades de 
lectura que se resisten a todas las hipótesis). 


b. Evolucion de las drarraturaias 


La evolución histórica de los contenidos 
ideológicos y de las búsquedas formales ex- 
plica los desfases que pueden producirse en- 
tre forma y contenido, poniendo en duda su 
unidad dialéctica. SZONDI muestra así la 
contradicción del tearro europeo, a fines del 
siglo x1x, que utiliza la forma periclitada del 
diálogo como marca de intercambio entre 
los hombres para hablar de un mundo don- 
de este intercambio ya no es posible (SZON- 
DI, 1956, pág. 75). Precisamente porque el 
hombre de hoy tiene un conocimiento cien- 
tífico de la realidad social, BRECHT conde- 
nará la forma dramática que se presenta 
como inmutable y generadora de ilusiones. 


c, Dramaturgia camo leoria 
de la representabilldad del mundo 


El fin último de la dramaturgia es repre- 
sentar el mundo, tanto si aspira a un realis- 
mo mimético como si se aparta de la míme- 
sis limitándose a configurar un universo 
autónomo. En ambos casos, establece el es- 
tatuto ficcional y el nivel de realidad de los 
personajes y de las acciones; configura el 
universo dramático mediante recursos vi- 
suales y auditivos, y decide lo que el público 
considerará real: es decir, verosímil para él. 
De este modo, y tal como ocurre en música, 
elige una clave de ilusión/desilusión y la res- 
peta durante la ejecución de la ficción escé- 
nica. Una de las principales opciones de esta 
configuración consiste en mostrar las accio- 
nes y a sus protagonistas o bien como casos 
particulares o bien como ejemplos típicos. 
Finalmente, la rarea última y principal con- 
sistirá en Jlevar a cabo el «reglaje» entre 
texto y escena, decidir cómo mover el texto, 
cómo darle el impulso escénico capaz de ilu- 
minarlo para una época y un público de- 
terminados. 
La relación con el público es el vinculo 
que determina y especifica todos los demás: 
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decidir si el teatro debe divertir o instruir, 
confortar o molestar, reproducir o denun- 
ciar, son las cuestiones que plantea la drama- 
turgía cuando lleva a cabo sus análisis. 


ú. Explosión y proliferación 
de las dramaturgias 


Para quien ya no tiene una imagen global 
y unificada del mundo, la reproducción de 
la realidad por el teatro sigue siendo necesa- 
riamente fragmentaria. En tal caso ya no se 
intenta elaborar una dramaturgia que reúna 
artificialmente una ideología coherente y 
una forma adecuada, de modo que una úni- 
ca representación recurre a menudo a varias 
dramaturgia. Ya no se fundamenta el espec- 
táculo sólo sobre la identificación o sólo so- 
bre la distanciación; algunos espectáculos 
intentan incluso fragmentar la dramaturgia 
utilizada delegando en cada actor el poder 
de organizar su relato según su propia vi- 
sión de la realidad. Así pues, la noción de 0p- 
ciones dramatúrgicas es más reveladora de las 
tendencias actuales que la de una dramatur- 
gia considerada como conjunto global y es- 
tructurado de principios estérico-ideológi- 
cos homogéneos. 


Gohuier, 1958; Dort, 1960; Klorz, 1960, 

1976; Rousser, 1962; Larthomas, 1972; Jaf- 
Fré, 1974; Keller, 1976; Monod, 19774 Prati- 
ques, n% 41, 1984; n* 59, 1988; nv 74, 1992; 
Ryngaert, 1991; Moindrot, 1993. 
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1+ En Francia, la dramaturgia clásica se 
forma históricamente entre 1600 y 1670. 
SCHERER (1950) distingue un período ar- 
caico (1600-1630), un período preclásico 
(1630-1650) y un periodo clásico en sentido 
estricto (1650-1670). 


Eran,: dramaturgie classique, Wgl.: classical 
dramaturgy; Al.: klassische Dramaturgie. 


2+ Sin embargo dramaturgia clásica se ha 
convertido en una expresión que designa 


un tipo formal de construcción dramárigy TÚRGICO 
de representación del mundo, así como y 

sistema autónomo y lógico de reglas y E . ») 
leyes dramatúrgicas. Las reglas impuesta A 
por los doctos y por el gusto del público qu 
siglo XVI! se transformaron en un Conjuna 
coherente de criterios distintivos de la ya 
ción,” de las estructuras espaciotempora] 
de lo verosímil y del modo de represen 
ción escénica. 


(analyse...); Ingl: drama- 
de Al: dramanogische Analyse. 


leal escenario 

dramaturgo” (sentido 2), pero 
crítica (al menos en ciertas 
ciales de esta actividad), 
¿definir los caracteres especí- 
sde la representación. El aná- 
ico intenta iluminar el paso 
ramática" a la escritura escé- 
este trabajo dramatúrgico 
in crítica sobre el paso desde 
“al hecho teatral?» (DORT, 
7). Hay análisis dramarúrgico 
q puesta en escena por parte 
y del director, como después 
ación, cuando el espectador 
mes de la puesta en escena. 


3- La acción unificada está limitada a un 
acontecimiento principal, puesto que todo 
debe converger necesariamente al establegjo 
miento y resolución del nudo* del conflicig, 
El mundo representado debe ser esbozada 
dentro de ciertos límites bastante precisog. 
una duración de veinticuatro horas, un lugar 
homogéneo, una presentación que no of 
da ni al buen gusto, ni al decoro,* ni a la ve 
rosimilitud, 
Por su misma coherencia interna y su 
adaptación a la ideología literaria y h 
nista de su época, este tipo de dramature 
se mantuvo hasta las formas posclásic 
(MARIVAUX, VOLTAIRE) y sobrevivió duran 
te el siglo XIX con la piece bien faite" y el 
lodrama” y, en el XX, con la comedia de b 
levar” o el serial televisivo. Cuando cristal 
en una forma canónica (pese a que en 
mismo momento el análisis psicosocial del 
hombre está siendo renovado por las cien espacio? ¿Qué tipo de persona- 
cias humanas), este modelo dramarúrgicó la * ¿Cuál es el víncu- 
bloquea toda innovación formal y cualquier” época de su creación, entre 
aproximación nueva a la realidad. No es sor esenta y nuestra actualidad? 
prendente, pues, que sea brutalmente re estas historicidades? 
zado por las estéticas nuevas: en el siglo lícita los «puntos ciegos» y 
por el drama romántico (aunque éste toda”: de la obra, clarifica un as- 
vía bebe en las mismas fuentes que recusal; , toma partido por una 
principios del siglo XX, por los movimientos o, por el contrario, da 
naturalista, simbolista o épico. mterpretaciones. Preocupa- 
la perspectiva y la recepción * 
5 Poética, teoría del reatro. dor, establece las pasarelas entre 
alidad" de muestra época. 
la sociedad se basa a menu- 
del marxismo —o de sus 
¡sal estudio de la literatura 
1 1965, 1970) busca las 
y de las acciones, la presencia 
IS, 19830), las relaciones 


sobre la constitución 
del texto o de la puesta 


matúrgico examina la rea- 
ntada en la obra y plantea 
sestiones: ¿Qué temporali- 


G 


D'Aubignac, 1657; Marmontel, 1787; se 

3 nichou, 1948; Bray, 1927; Szondi. 19% 
Anderson, 1965; Jacquot, 1968; Pagnini, 197% 
Fumaroli, 1972; 'Trucher, 1975; R. Simolt 
1979; Scherer, 1986; Forestier, 1988; Regoad't 
1996. 
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de la ideología con el texto literario, los vín- 
culos entre lo individual y lo social que atra- 
viesan el personaje, la manera que permite 
descomponer la representación en Una serie 
de gestus” sociales. 


3 + Entre semiología y sociología 


El análisis dramarúrgico va más lejos que 
la descripción semiológica de los sistemas es- 
cénicos puesto que se pregunta, de manera 
pragmática, qué va a recibir el espectador de 
la representación, en qué parte de la realidad 
ideológica y estética del público desemboca 
el teatro. Concilia e integra en una perspec- 
tiva global una visión semiológica (estética) 
de los signos de la representación y una en- 
cuesta sociológica sobre la producción y la 
recepción de tales signos (sociocrítica).* 


4 » Necesidad de esta reflexion 


A partir del momento en que hay puesta 
en escena, podemos considerar que necesa- 
riamente hay trabajo dramatúrgico, incluso 
(y sobre todo) si éste es negado por el direc- 
tor en nombre de una «fidelidad» a la tradi- 
ción o de su voluntad de tomar el texto «al 
pie de la letra», etc. En efecto, toda lectura,” 
y a fortiori, toda representación de un texto, 
presupone una concepción de las condicio- 
nes de enunciación,” de la situación y del 
trabajo de los actores, erc. Esta concepción, 
incluso embrionaria o carente de imagina- 
ción, ya es un análisis dramatúrgico que 
compromete la lectura del texto. 


5 + Desinterés frente al análisis 
dramaturaico 


Desde la «crisis. de los años setenta y 
ochenta, y en contraste con los cincuenta y 
sesenta, cuando —bajo la influencia de la 
dramaturgia brechriana— el análisis de los 
textos era deliberadamente político y crítico, 
asistimos hoy a una cierta despolirización de 
los análisis y a la emergencia de plantea- 
mientos que se niegan a reducir el texto dra- 
mático a su sustrato socioeconómico, ponien- 
do de relieve, en cambio, su forma específica 
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y las prácticas significante” que podemos 
aplicarle. El director (por ejemplo, VITEZ) 
niega en este caso la necesidad de un trabajo 
previo sobre el texto y se esfuerza por experi- 
mentar cuanto antes con los actores en el es- 
cenario, sin saber de antemano necesaria- 
mente qué discurso surgirá de la puesta en 
escena. Este mismo desencanto ideológico 
es perceptible en directores que antaño se 
declararon brechrianos, como B. BEssON, B. 
SOBEL, J. JOURDHEUIL, R. PLANCHON, J.-E 
PEYRET o M. MARECHAL, o en la nueva ge- 
neración de los noventa que no mantiene 
ningún vínculo con el brechtismo o con la 
lectura sociocrítica de los clásicos. 


Brecht, 1967, vol. 17; Girault, 1973; Jourd- 
heuil, 1976; Klorz, 1976; Pavis, 1983a; 
Bataillon, 1972, 


DRAMATURGO 
(Del griego dramaturgos, autor dramático.) 


Se 
9 Fran.: dramaturge, Ingl.: playwrigeb, literary 
director, dramaturg; Al.: Dramatiker, Dramaturg. 


T + Sentido tradicional 


El dramaturgo es el autor de dramas (co- 
media o tragedia). MARMONTEL habla, por 
ejemplo, de «SHAKESPEARE, el gran modelo 
de los dramaturgos» (1787). Actualmente, 
en Francia se prefiere el término de autor 
dramático. 


2 * Uso técnico moderno 


Hoy, dramaturgo (que proviene del senti- 
do 1 a través de la traducción y del uso ale- 
mán de Dramaturg ) designa al consejero 
literario y teatral de una compañía, a un di- 
rector de escena o responsable de la prepara- 
ción de un espectáculo. 

El primer Dramaturg fue LESSING: su 
Dramaturgia de Hamburgo (1767), compila- 
ción de críticas y de reflexiones teóricas, 
funda la tradición alemana de la actividad 
teórica y práctica que precede y determina el 
sentido de la puesta en escena de una obra. 


A diferencia del francés y del español, el al 4rgo: ¿pre o post 
mán distingue entre Dramatiker, quien e scena? 

cribe las obras, y el Dramaturg que Prep; 
su interpretación y su realización escénicas 
En algunas ocasiones, ambas actividades E. 
rren a cargo de una misma persona (E. 
BRECHT). La figura del dramaturgo o de 
maturgista que trabaja de manera continy 
da con un director de escena —habirual k 
Alemania— empieza a ser reconocida en y 
gunos países, como Francia, aunque en 
paña apenas existe todavía. 


o al trabajo de mesa, * «apri- 
actores y el director, el dra- 

do definitivamente en el 
, aunque hoy muchos direc- 
necesidad del análisis drama- 
iración brechriana. Así pues, 


3 + Tarea ambigua del dramaturgo 


Cuando el dramaturgo/dramarurgista 
reconocidos sus derechos en el teatro (dere. 
chos recientes y por lo general poco sólidas 
en muchos países) su misión consiste en: 


+ Llevar a cabo las investigaciones de docu: 
mentación sobre el autor de la obra. En 
siones, redactar un programa” documenta 
(tomando la precaución de no explicarlo todo 
antes de que empiece la función, tal como 
suele ocurrir en algunos textos-programa). 


+ Adaptar” o modificar el texto (mo 
colage,* supresiones, repeticiones de fragme 
tos); eventualmente, traducir el texto, con O 
sin la ayuda del director de escena. 


» Desentrañar las articulaciones de sentido 
inscribir su interpretación en un proyect 
global (social, político, erc.). 


* Intervenir de vez en cuando en los ensay 
como un observador crítico dotado de UM 
mirada más «fresca» que la del director de $ 
cena, cotidianamente confrontado al 
escénico. El dramaturgista es, entonces Y 
primer crítico ¿interno del espectáculo en 
so de elaboración. 


+ Garantizar la relación del especráculo “l 
un público potencial (animación).* 
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gable, tanto en la fase preparatoria como en 
la realización concreta (interpretación acto- 
ral, coherencia de la representación, asimila- 
ción por parte de los receptores, etc.). Desde 
hace algunos años, su papel ya no es el de 
abogado del discurso ideológico, sino el de 
colaborador del director de escena en la bús- 
queda de los posibles sentidos de la obra, 


ES Tenschert, 1960; Dort, 1960, 1975, 


de déconstrucrion, Ing).: decons- 
Al: Dekonstruktionseffekt. 


es utilizado la mayor parte 
en un sentido banal, en cuyo 
uesta en escena contemporánea 
toda pretensión de cons- 
ido estable y unívoco. Bajo tales 
onstrucción, cl espectador, 
buscar por todas partes un sen- 
la imposibilidad de reconstruir 
ón con los restos ruinosos de 
tos o de sus contradicciones. No 
, en este caso, frente a un sim- 
distanciación” o de extraña- 
siempre desemboca en un or- 
un efecto de focalización” que 
rocedimientos. La desconstruc- 
radicalmente (aunque lúdica- 
onamiento global de la re- 
¡Ón: por ejemplo, cuando el actor 
u actuación desmonta el decorado 
ea montar para otra puesta en es- 


cena; o bien cuando la escenografía toma 
elementos de la realidad ambiental que el 
público acaba de ver: la perspectiva del Tro- 
cadero y la torre Eiffel introducida por Y. 
KOKKOS en el montaje (1985) de A. VITEZ 
del Ubú rey, presentado en el palacio de 
Chaillot, que se encuentra exactamente en 
esta misma perspectiva. 


EFECTO DE 
EVIDENCIACIÓN 


Fran.: effer de mise en évidence, Ingl.: fore- 
grounding effect, Al.: Aktualisierungseffeks. 


Técnica descrita por el Círculo lingúístico 
de Praga bajo el nombre de aktualisace. ac- 
tualización, colocación en primer plano de 
un fenómeno. 

La evidenciación sobre el procedimiento” 
estético (sea lingiiístico, escénico, lúdico) 
pone de manifiesto la estructura artística del 
mensaje, libera al sujeto de los automatis- 
mos de percepción ante un objeto que súbi- 
tamente aparece como insólito. El efecto de 
distanciamiento” brechtiano sólo es uno de sus 
casos particulares, puesto que la evidencia- 
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ción es un fenómeno mucho más vasto, pro- 
pio del arte en general. 

En el teatro, la evidenciación aparece tan- 
to en la dicción enfática de determinados ver- 
sos y palabras, en la interpretación exagerada 
(no naturalista) del actor que destaca la tea- 
tralidad de su personaje, como en un princi- 
pio o en un detalle de la plástica escénica des- 
tinado a llamar la atención (colores, lugar, 
luces). El trabajo dramatúrgico considera 
que una de sus tareas esenciales es subrayar 
(o, por el contrario, atenuar) determinados 
aspectos y sentidos de la obra, repartir los 
acentos según un proyecto estético-ideológi- 
co perfectamente definido. Focalizar no es 
otra cosa que escenificar de manera «equili- 
brada»: un defecto de evidenciación no nos 
lleva a ninguna concepción organizada; su 
exceso desmonta el espectáculo y lo banaliza 
al hacer que carezca de una suficiente ambi- 


giiedad. 


l Efecto de extrañamiento, coherencia, efecto 
teatral. 
1976b;, Deák, 


Matejka, 19764, 1976; 


Knopf, 1980. 


EFECTO DE 
EXTRAÑAMIENTO 


Pa] Eran: effer détrangeté. Ingl.: alienation ef 
frei Al: Verfremdungseffekt. 


Es lo contrario del efecto de realidad.* El 
efecto de extrañamiento muestra, cita y cri- 
tica un elemento de la representación; lo 
«udesconstruye», lo coloca a distancia” al pre- 
sentarlo bajo un aspecto inhabitual y al ha- 
cer una referencia explícita a su carácter arti- 
ficial y artístico (procedimiento) .* Semejante 
al signo poético, que es autorreferencial (Ja. 
KOBSON, 1963) y proclama sus propios có- 
digos, la teatralidad* se ve exageradamente 
subrayada cuando se produce este efecto de 
extrañamiento. 

No siempre es fácil distinguir entre lo ex- 
traño, categoría estética de la recepción,* de 


otras sensaciones como la de lo insólito, |, 
raro, lo maravilloso o la que encierra la intra. 
ducible expresión alemana das Unheimliche 
(la inquietante perplejidad del extranjero). E] 
término brechtiano Verfremdungseffekres tra. 
ducido como «efecto de extrañamiento», que 
subraya la nueva percepción suscitada por la 
interpretación y la puesta en escena, y es mu- 
cho más apropiado que distanciación.* 


59 Absurdo, fantasma (teatro del), fantástico, 


O Brecht, 1963; Vernois, 1974; Knopf, 1980, 


EFECTO DE REALIDAD 


Esta expresión, tomada de R. BARTHES 
(Communication, n* 11, 1968), se aplica a la 
literatura, al cine o al tearro: en efecto, hay 
sensación de realidad cuando el espectador 
cree que asiste al acontecimiento presenta- 
do, cree que ha sido transportado a la reali- 
dad simbolizada y que no está confrontado a 
una ficción” artística o una representación 
estética, sino a un acontecimiento real. 

La escenificación naturalista, basada en la 
ilusión” y en la identificación,” produce efec- 
tos de realidad al borrar totalmente el traba- 
jo de elaboración del sentido mediante un 
uso de los distintos materiales escénicos 
acorde con la exigencia hegeliana según la 
cual una obra jamás debe mostrar los an- 
damios que permitieron su construcción. 
Cuando es así, los significantes son tomados 
como referentes de los signos. Dejamos de 
percibir la obra como un discurso* sobre lo 
real para verla como un reflejo directo de 
lo real. 

Al margen del placer que la identificación” 
proporciona al espectador, el efecto de reali. 
dad nos tranquiliza: el mundo representado 
corresponde perfectamente a los esquemas 
ideológicos con que lo vemos y, consecuen” 
temente, consideramos que tales esquemas 
son naturales y universales. 


Eran.: effet de réel; Ingl.: reality effect of the 
real Al.: Wirklichkeirseffekt. 


) DE 
ODCIMIENTO 


effer de reconnarssance; Ingl.: recognt- 
AL: Wiedererkennungseffeke. 


os sinónimo de efecto ee reali- 
efecto de reconocimiento cuan- 
dor reconoce en el escenario 
lad, un sentimiento, una actitud 
haber experimentado. La sensa- 
onocimiento varía según cuáles 
“objetos reconocidos: la identifica- 
con 5 personaje siempre nace bajo el 
e un sentimiento o sensación que ya 
emos. El efecto de reconocimiento 
co se produce cuando el espectador 
nun medio que le resulta familiar 
itimidad no pone en duda: «Más 
ión de una identificación (consi- 
¡waunque bajo el aspecto de otro), el 
es fundamentalmente la ocasión 
1 reconocimiento cultural e ideológi- 
IUSSER, 1965, pág. 150). 
la psicoanalítica explica el placer del 
rante este reconocimiento sobre la 
1 necesidad de la sublimación estéti- 
sublimación conduce al espectador a 
e del yo del personaje y a descubrir, 
reprimida o complementaria de 
ego (esencialmente infantil). 


$ 


denegación, realismo, 
imiento. 


CTO TEATRAL 
elfer théátral, Imgl.: theatrical effect; 
ischer Effeke, 


ecto teatral se opone al efécto de reali- 
1a acción escénica que muestra in- 
ente su origen lúdico, artificial y 
escenificación y la interpretación 
ala ilusión; ya no se presentan 
a realidad exterior, sino que, por el 
mbas ponen de manifiesto las 
s procedimientos artísticos utili- 
n el carácter interpretado y 


EFECTOS DE SONIDO 


artificial de la representación. Paradójica- 
mente, los efectos tearrales son excluidos de 
la representación ilusionista, puesto que ésta 
recuerda al público su condición de especta- 
dor al decantarse claramente por la teatrali- 
dad" o la teatralización del escenario. 


Meyerhold, 1963; Brecht, 1972, págs. 329- 
376. 


EFECTOS DE SONIDO 


Los efectos de sonido son una reconstitu- 
ción artificial de ruidos, naturales o no. Aun- 
que no siempre resulte fácil, debemos distin- 
guirlos de la palabra (en su materialidad 
vocal), de la música, de los murmullos y so- 
bre todo del ruido generado por el escenario. 


Fran: hruitage Ingl.: sound effects Al. Ce- 
rituschelrlisse. 


1 - Origen 


A veces, en sentido estricto, los efectos de 
sonido son producidos en el escenario y en 
función de la fábula; otros son producidos 
entre bastidores o en cabina, como «pega- 
dos» al espectáculo: son, pues, diegéricos o 
extradiegéticos. Sin embargo, en algunas 
ocasiones los músicos y los sonistas se sitúan 
en la frontera misma entre escenario y basti- 
dores: es el caso de las percusiones para las 
puestas en escena de SHAKESPEARE o de Si- 
hanouk del Théátre du Soleil. 


2+ Realización 


Los efectos de sonido casi nunca son pro- 
ducidos por el actor en el escenario; suelen 
realizarlos los técnicos entre bastidores, me- 
diante toda suerte de aparatos; actualmente, 
se recurre a menudo a la pregrabación, se- 
gún las necesidades específicas del director 
de escena, con posterior reproducción me- 
gafónica. 

La grabación de sonido se efectúa con to- 
das las sofisticaciones de la técnica radiofó- 
nica: mezcla, creación y modulación de so- 
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nidos. En algunas ocasiones, los efectos de 
sonido han invadido totalmente la represen- 
ración: un arte mecánico se introduce en el 
tejido vivo del acontecimiento teatral, sin de- 
jar nada al azar y con el riesgo de controlarlo 
todo, Los efectos de sonido siempre son, en 
cierta medida, como un lobo en el corral. 


3» Funciones dramatúrgicas 
a, Electo de realidad 


Gracias a su gran realismo, los efectos de 
sonido realizados entre bastidores imitan un 
sonido (teléfono, timbre, magnetófono, etc.) 
e intervienen en el desarrollo de la acción 
(FORTTER, 1990). 


b. Clima o almóstera 


La banda sonora reconstituye un decorado 
sonoro al eyocar los ruidos característicos de 
un determinado medio (PAVIS, 1996), 


£. Plano sonoro 


En un escenario vacío, un efecto de soni- 
do crea un lugar, una profundidad de campo 
o un clima durante el intervalo de un plano 
sonoro, como en la obra radiofónica. 


a. Contrapunta sonoro 


Los efectos de sonido actúan como un efec- 
to paralelo a la acción escénica, como un soni- 
do-off en el cine, lo cual impone a la acción 
escénica una coloración y un sentido muy 
contundentes. El lugar variable de los altavo- 
Ces entre bastidores o en la sala hace circular 
el sonido, instaura un recorrido y desorien- 
ta al espectador, obligándole a oír el sonido en 
el conjunto del espacio escénico. 


EJERCICIO DE ACTOR 


Eran.: travaux diactenr, Ingl.: actors exercise, 
Al.: Schauspieleriibung, 


En el programa de la mayoría de escuelas 
de (teatro, actores) figuran ejercicios (en 


STANISLAVSKI, MEYERHOLD, COPEAU, Dj. 
LLIN, BRECHT, VITEZ, LASSALLE) que, con 
frecuencia, dan lugar a una preparación me. 
ticulosa de un fragmento de puesta en esco 
na. De ahí la idea de sistematizar los ejerci 
cios en trabajos de actor que se CONViertey 
en presentaciones dentro de la escuela o para 
un grupo de amigos o de profesionales (por 
ejemplo, en el TNS de Estrasburgo o en el 
CDNA de Grenoble). Con frecuencia los 
actores (o los estudiantes de arte dramático) 
se organizan ellos mismos, sin director, y 
prueban modos experimentales de presenta. 
ción. El resultado es muy variable; unas ye. 
ces los actores se sienten liberados de la tutela 
de un director y otras se ven abandonados 
a sí mismos y se sienten más inseguros que re- 
generados (ejemplos en 7héátre/Public, no 64. 
65, 1985). 


ELECTRÓNICAS (ARTES...) 


iS Eran.: dlectroniques (arts...) Ingl.: media 
AL.: neue Medien, 


Es el término genérico utilizado por los 
mass media, aplicado no sólo al vídeo, sino 
también a la banda sonora, a la creación 
electroacústica, al audiodrama, al cine «para 
ser oído», como el de W. RUTTMANN, cuyo 
Week End (1930) es «una película sin imáge- 
nes, una orquestación de los ruidos natura- 
les resgistrados por la película sonora según 
unos medios y unas técnicas propias del 
cine» (Revue du cinéma, 1930); mientras el 
video redescubre el sonido, detiene las pro- 
yecciones estáticas demasiado directivas o el 
virtuosismo visual, el electro-CD utiliza los 
sonidos naturales o electrónicos en un mon- 
taje y una «música sin músicos» a la mane- 
ra de los mini-CD de Ph. MioN o de M: 
CHION (1990). 

La electroacústica intenta suscitar una nue- 
va percepción de los sonidos y de las imáge- 
nes en el espectoauditor, un individuo capaz 
de integrar otras percepciones sonoras y VÍ" 
suales, poniendo a prueba lo que tienen en 
común en relación al espacio y al tiempo: su 
densidad, su ritmo, su intensidad, su situa- 


que plano visual y plano sono- 
que ponen en relación la vi- 
sudición, la música, el texto, la 
| movimiento. 


1] ¡ o ÓN 
¿8 


ilacurion; Ingl.: elocution; Al.: Vor- 


4 h 


inst, Elocution. 
ino dela retórica: elección y ordena- 
de las palabras del discurso, forma 
irse a través de figuras retóricas. 
ÓTELES ( Poética, 14504), la elo- 
to a la fábula, los caracteres, el 
miento, el espectáculo y el canto, uno 

sis elementos de la tragedia. Para Cl. 
ocutio define el estilo de acuerdo 
rección, el decoro, el ornamento, 
dad y el ritmo.* 

atro, la clocución, o arte de la dic- 
la declamación,* determina el sen- 
1 pronunciado por el acror al 
na enunciación? La época clásica 
claramente entre «ELOCUCIÓN, 
y ESTILO: estos tres términos expre- 
nera en que las ideas nos son ofre- 
estilo está más relacionado con el 
ión con la obra y la elocución 
de la oratoria» (BEAUZEE, Enci- 


5 emploi; Ingl.: casting. character type, 
5 Rallenbeserzung, Rollenfach. 


de papel” que un actor representa de 


LA y 
lo con su edad, su aspecto y su estilo 
ó Pp J 


lativo: por ejemplo, el de criada o 

* el de galán joven, etc. 

plai —la parte que le corresponde a 

or en las representaciones de la com- 
epende de su edad, de su morfolo- 


de su voz y de su personalidad. Suele 


se entre el emploi cómico y el em- 
pico. Las clasificaciones son innume- 
a codificación de los emplois revela 
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la necesidad de legislar en el campo de las ar- 
res, tal como hizo NAPOLEÓN al decretar, 
desde Moscú, la lista de los emplois vigentes 
en la Comédie-Frangaise. Esta noción bas- 
tarda, a medio camino entre el personaje” y 
el actor que lo encarna, es una síntesis de ca- 
racterísticas físicas, morales e intelectuales. 
Su clasificación se basa en criterios tan di- 
versos como: 


— el rango social: el rey, el criado, el ma- 
yordomo; 

— el vestuario: «papeles con capa» (primeros 
papeles y padres en las comedias); «pape- 
les con corsé» (por ejemplo, campesinas 
de opereta disfrazadas con faldas y jubón); 

— el carácter o la psicología: la ingenua, el 
enamorado, el traidos, el padre noble, la 
dueña. 


Esta concepción «fisiológica» del trabajo 
del actor pertenece al pasado: sólo la conser- 
van algunos géneros como el drama burgués, 
la comedia clásica o la commedia dell arte.* Se 
basa en la idea de que el actor debe corres- 
ponder a los grandes tipos del repertorio para 
encarnar su personaje. Esta noción resulta 
obsoleta, al menos para el teatro experimen- 
tal. Sin embargo es adoptada, en un contex- 
to muy distinto, por directores como ME. 
YERHOLD (1975, págs. 81-91). 


59 Tipo, caracterización, estereoripo, reparto. 


Pougin, 1885; Abraham, 1933; Herzel, 
1981; Annuel du specracle, 1982-1983. 


ENCADENAMIENTO 
Eran.: enchainement; Ing).: scene order, Al.: 
Sacnenfolge. 


1+ Unión de los episodios de la fábula; la 
manera en que la obra articula sus escenas y 
la escenificación coordina y rirma los diver- 
sos sistemas escénicos y el paso de una ac- 
ción a otra. La dramaturgia ¿lusionista” (clá- 
sica, romántica o naturalista) concibe la 
obra como una progresión temática y actan- 


1600 ¡ENLACE DE ESCENAS 


cial” procurando que los encadenamientos 
sean a la vez eficaces y discretos: no hay que 
ver los nudos* que los unen. 


2+ En ocasiones, un encadenamiento es un 
motivo* (texto, intermedio lírico o danzado, 
comentario) destinado a enlazar dos escenas 
(encadenamiento del narrador épico, del 
presentador en el circo o en el music-hall). 


l Enlace de escenas, épico y dramático, análi- 
sis del relaro. 


ENLACE DE ESCENAS 


En dramaturgia clásica, principio según 
el cual dos escenas consecutivas deben es- 
tar unidas por la presencia de un mismo 
personaje en ambas, de modo que el esce- 
nario nunca quede vacío. D'AUBIGNAC 
distingue entre el enlace por presencia de un 
personaje y el enlace hecho por un ruido 
«cuando un ruido que se ha producido en 
el escenario ha podido ser oído verosímil- 
mente por un actor y éste acude para des- 
cubrir su causa o cualquier otra razón, y no 
encuentra a nadie» (1657, pág. 245). El 
enlace por fuga se produce cuando «un per- 
sonaje abandona el escenario en el mo- 
mento en que otro personaje entra porque 
no desea que éste le vea o le dirija la pala- 
bra» (SCHERER, 1950, pág. 437). 


Fran.: liaison des scenes, Ingl.: linking of sce- 
nes, Al.: Szenenverflechtung. 


PS Eran.: ¿mbroglio; Ingl.: imbroglio. entangle- 
ment, Al.: Werwicklung. 


Esta palabra designa una situación y/o 
una intriga” compleja y confusa que impide 
a los personajes (y a los espectadores) una 
clara percepción de sus posiciones respecti- 
vas en el tablero estratégico de la obra. Es la 
situación habitual en el vodevil* o en la co- 
media de intriga.” 


El placer que el espectador ency 
el seguimiento del enredo se mezcla e 
exasperación que le produce el hecho q 
tener nunca la seguridad de comprend 
todo, ni tan aprisa como debiera, y ye 


frenado en su intento por acceder a la y 


clusión final. Inversamente, a veces el ¡ 
de la comedia de intriga se basa en el pla 
encontrar atajos y anticipaciones, 


ENSAYO 


Fay Eran.: répétition, Ingl.: repeticion, 
Al.: Wiederholung, Probe. 


Trabajo de aprendizaje del texto y de lajy 


terpretación realizado por los actores" baja 
dirección del director de escena. Esta acti 
dad de preparación del espectáculo cone 


tra todas las energías de la compañía y rom 
formas muy diversas (puesta en escena)*. 
BROOK (1968, pág. 154) señala que la pal 
bra francesa («repetición») evoca un traba 
casi mecánico, olvidando que los ensayoss 
desarrollan bajo modos muy distintos y pué 
den llegar a ser extremadamente creative 


Cuando no es así, cuando se prolonga " 


una repetición infinita de la misma obra, 
muerte del teatro parece inmediata. La pal cre; 


bra alemana Probe o la castellana ensayo 


ducen con mayor claridad que la francesal 


idea de un experimento, de un ranteo 
precede a la solución definitiva. 


5 Trabajo teatral, interpretación, reparto. 


y Spolin, 1985; Cole, 1992; Shomit, 19% 


ENTREACTO 


Fran.: entracte, Ingl.: intermission; Al.: 


; 
El entreacto es el lapso de tiempo ente 


actos: la representación es interrumpida? 


público abandona la sala provisionalment 
Es una ruptura que lo devuelve al tiempos 


cial, a la des-ilusión y a la reflexión. 


hizo necesario con los 
fado, dando lugar a una 
aros o a cambios visibles 
A Pero su función es, sobre 
modo se generalizó en 
del Renacimiento, pues- 
7 - los espectadores se en- 
ban sus trajes y maquillajes 
I del foyer en los teatros de 
die-Frangaise del si- 


ia clásica acepta los entreac- 
icarlos y utilizarlos en be- 

«En los intervalos entre 
¡eda vacante; pero la ac- 
a de este lugar y del es- 
e «El entreacto sólo es un 
ores, no para la 
k que los personajes siguen 
nre el intervalo que separa los 

1763). La duración 
porta demasiado si está 
acción que prosigue entre 
y que la acción no se de- 

que, cuando el movi- 
el escenario, siga detrás de 
anso, no hay suspensión» 
o de la poesía dramática, 


la Ñ 


cto tiene otras justificacio- 
ta ilusoria verosimilitud. 
necesidad psicológica para 
ención se mantiene difí- 
te más de dos horas sin una 
los actores también ne- 
Este retorno a la reali- 
ectador, quiéralo o no, a 
acaba de ver, a juzgar el tra- 
estructurar la masa de im- 
as. Es el despertar del espí- 
no es de extrañar que una 
favorezca estas pausas en 
incluso las multiplique, 
lico a «intervenir» en estos 
e desilusión. Por el contrario, 

en escena basadas en la fasci- 
etidas a un ritmo específico 
momentos de descan- 
su butaca, con el pico bien 

da lacerada por asientos 


: o 
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poco sensibles a la anatomía, el espectador 
actual ni siquiera puede comunicar su mal- 
humor; debe integrarse a la «misa escénica» 
(a la messe en scene, más que a la mise), no 
romper el hilo del espectáculo. En esta prue- 
ba de resistencia, la proeza es evitar que los 
cerebros abandonen el teatro. 


le Segmentación, tiempo, silencio, acto. 


ENTREMÉS 


MS Fran: interméde, Ingl.: intermezza, AL: In- 
A rermezzo, Zavishenspiel. 


Obra cómica corta (acrobática, dramátri- 
ca, musical, erc.) representada entre los actos 
de la obra, por un canto coral, un ballet o 
bajo la forma de sainete.* En la Edad Media, 
los misterios eran interrumpidos por escenas 
o cantos donde el Diablo y Dios comenta- 
ban las acciones precedentes. En Italia, du- 
rante el Renacimiento, los intermedii consis- 
tían en escenas de tema mitológico entre los 
actos de la obra principal. En España, LOPE 
DE RUEDA, CERVANTES y CALDERÓN fueron 
los grandes maestros del género. En Francia, 
durante el siglo XvI1, los ballets entrerenían a 
los espectadores durante los entreactos (por 
ejemplo, en El burgués gentilhombre o en El 
enfermo imaginario de MOLIERE). Cuando el 
entremés gana en duración y en profundi- 
dad, tiende a convertirse en un corto espec- 
táculo autónomo, como una obra en un 
acto o una loa.* 


ENTRETENIMIENTO 


PS Eran.: divertissement, Ingl.: entertainment, in- 
cidenzal baller, Al,: Unterhaltung. Balleteinlage. 


En los siglos XVI! y XVII!, era costumbre 
introducir entre las diversas partes de los es- 
pectáculos, o a su término, un entreteni- 
miento, especie de entremés” bailado y can- 
tado. Género mixto, situado a la vez en la 
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ficción teatral y en el espacio social, el en- 
tretenimiento resume en ocasiones la obra, 
presenta humorísticamente su moraleja, 
solicita la benevolencia del público, le 
ofrece melodías conocidas y populares 
para coronar entre canciones el espectácu- 
lo y transmitir así, con mayor eficacia, su 
mensaje, 


ÉPICO (TEATRO...) 


Pay Eran.: hédtre épique, Ingl.: epic theatre; Al.: 
episches Theater. 


En los años veinte, BRECHT, y anterior- 
mente PISCATOR, dieron este nombre a una 
práctica y a un estilo interpretativo que van 
más allá de la dramaturgia clásica, «aristoté- 
lica», basada en la rensión dramática, el con- 
flicto, la progresión regular de la acción. 

Un teatro épico —o, al menos, un teatro 
que contenga momentos épicos— existía ya 
en la Edad Media (con los misterios y sus es- 
cenas simultáneas). El coro de la tragedia 
griega, que fue desapareciendo lentamente, 
muestra que en sus orígenes el teatro recita- 
ba y decía la acción en vez de encarnarla y 
figurarla tal como ocurrió a partir del mo- 
mento en que al menos dos protagonistas 
empezaron a dialogar. Del mismo modo, los 
prólogos, las interrupciones, los epilogos, 
los relatos del mensajero no son otra cosa 
que restos de la épica en la forma dramática, 
recursos que permiten adivinar quién habla 
y con quién habla. 

Ya antes del teatro épico brechtiano, mu- 
chos autores habían neutralizado el registro 
dramático mediante escenas relatadas, inter- 
venciones del narrador, del mensajero, del 
«pregonero» (CLAUDEL) o del «director de 
escena» (Fausto, de GOETHE). En su Woy- 
zeck, BUCHNER nos cuenta en diversos cua- 
dros cortos la vida alienada de un hombre 
empujado al crimen. En Peer Gynt, IBSEN 
describe el camino poético del héroe a través 
de los espacios y del tiempo. Th. WILDER 
evoca las comidas navideñas que puntúan la 
vida de generaciones sucesivas (The Long 
Christmas Diner). 


Todas estas experiencias optan por explicar 
el acontecimiento en vez de mostrarlo: |, di 
gesis* sustituye a la mímesis,* los Personaje 
exponen los hechos en vez de dramatizarloy 
(tal como hará, en BRECHT, el testigo de 
accidente callejero al reconstituir los hechos 
gestual y verbalmente). El desenlace del dra. 
ma es conocido de antemano, las frecuen. 
tes interrupciones (songs, comentarios, cu. 
ros) impiden que la tensión aumente, 
interpretación actoral todavía intensifica más 
esta sensación de distancia, de relato y de 
neutralidad narrativa. 

El teatro épico surge como reacción fren- 
te a la «facilidad» de la obra bien hecha 
contra la fascinación catártica del público, 
Sin embargo, no se puede dar por sentado 
que la oposición platónica entre mimesis y 
diégesis corresponda en absoluto a una opo- 
sición teórica, puesto que la mimesis nunca 
es una representación directa de las cosas: re- 
curre a numerosos índices y signos cuya lec- 
tura lineal y temporal es indispensable para 
constituir el sentido, de ral modo que la imi 
tación directa y dramática no puede prescin= 
dir de una determinada manera de relatar, y 
que toda presentación mimética dramática 
presupone una narrativización del escenario, 

El teatro épico se propone redescubrir y 
subrayar la intervención de un narrador, es 
decir, un punto de vista sobre la fábula y su 
puesta:en escena, Para ello, recurre al talento 
del compositor (del dramaturgo), del fabu- 
lador, del constructor de la ficción escénica. 
(el director), y del actor que construye su 
papel, discurso tras discurso, gesto tras gesto. 

Del mismo modo que no existe un tearo 
puramente dramático y «emocional», £ 
poco existe un teatro épico puro. No porque: 
sí, BRECHT acabará hablando de teatro dia- 
léctico a fin de resolver la contradicción en 
tre actuar (mostrar) y vivir (identificarse 
Así, el teatro épico ha perdido su cará . "| 
francamente eel y revolucionarió ON DEL TEATRO 
para convertirse en un caso particular y 52 ción del alemán Episerung.) 
temático de la representación tearral. 


LON epilogos, perorata de un discurso.) 
Ls épilogue, Ingl.: epilogue, Al.: Epilog 


rec pitulativo al final de una obra 
la moraleja de la historia, dar las 
iblico, animarlo a sacar las con- 
¿ morales o políticas del espectáculo, 
1 benevolencia. Se distingue del de- 
su posición «fuera de ficción» y 
que lleva a cabo entre la fic- 
lad social del espectáculo, 


co- 


, interpelación al público, discurso, 


neur, fábula, orador. 


ODIO 
go epeisodion, entrada.) 
visode, Ingl.: episode, Al.: Episode, 


dia griega estaba fragmentada en 
rtes situadas entre las interven- 
das del coro.* Los episodios son 
gadas entre el prólogo” y el 
da del coro), se componen de 
entos* o de stichomitias.* 


rratología un episodio es una ac- 
aria, ligada indirectamente a la 
al y que forma un todo (disgre- 


ios de la fábula o de la intriga" 
integrantes del relato. 


ES épisation du théátre, Ing): epic treat 
amis Al: Episierung des Dramas. 


O Kesting, 1959; Theaterarbeit, 1961: pi 5 
tor, 1962; Riilicke-Weiler, 1968; R. Grim 
1971; Klotwz, 1976; Knopf, 1980, 


s del siglo XIX, el tearro tiende a 
nentos épicos” en su estructu- 
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ra: relaros, supresión de la rensión,* ruptura 
de la ilusión,* escenas de masas e intervencio- 
nes de un coro,* documentos ofrecidos como 
en una novela histórica, proyecciones de fo- 
tografías y rótulos, songs” e intervenciones de 
un narrador, cambios de decorado a la vista, 
subrayado escénico del gestus” de una escena. 
Este movimiento de epización (o de desdra- 
matización), ya visible en algunas escenas de 
SHAKESPEARE o de GOETHE (Goetz von Berli- 
chingen, Faust 11), se acentúa en el siglo XIX con 
el teatro para leer” (MUSSET, HUGO) y los fres- 
cos históricos (GRABBE, BUCHNER). Culmina 
con el teatro épico o documental contemporá- 
neo (BRECH1). Son posibles diversas explica- 
ciones de este fenómeno, teorizado sobre todo 
por HEGEL (1832), SZONDI (1956) y LUKACs 
(1965). Se resumen en la desaparición del in- 
dividualismo heroico y del combate singular. 
Si quiere reflejar los procesos sociales en su to- 
talidad, el dramaturgo introducirá en su lugar 
una yoz comentadora y organizará la fábula 
como un panorama general, lo cual exige más 
una técnica de novelista que de dramaturgo. 


6d Historia, brechriano, conflicto, narración. 


ESCENA OBLIGADA 


Pay Eran.: scéne a faire Ingl.: obligatory scene, 
AL.: obligatorische Szene. 


Escena que el público prevé, espera y exige, 
y que el dramaturgo debe escribir «obligato- 
riamente», Según SARCEY, es una «escena que 
procede necesariamente de los intereses o de 
las pasiones que animan a los personajes pre- 
sentados», y que encontraremos muy a me- 
nudo en una piéce bien faire" o en una obra de 
bulevar. Según W. ARCHER (Play-Making, 
1912), cinco circunstancias hacen que una 
escena sea obligada: 


— £€s necesaria por la lógica inherente al tema; 

— es requerida por las exigencias manifies- 
tas del efecto especificamente dramático; 

— el propio autor parece conducirnos a ella 
ineludiblemente; 
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voluntad; 


la leyenda. 


ESCENARIO. 


(Del griego skéné, barracón, tablado.) 
Eran.: scéne, platear; Ingl.: stage; Al.: Búbne, 


1» La skéné era, en los orígenes del teatro 
griego, el barracón o la tienda que se leyan- 
taba detrás de la orchestra. Skéne, orchestra y 
theatron constituyen los tres elementos esce- 
nográficos básicos del espectáculo griego; la 
Orquesta o espacio actoral conecta el espacio 
escénico con el público. 

La skénése desarrolla erv altura, conteniendo 
el theologeion, o espacio actoral de los dioses 
y los héroes, y en superficie con el Proscenium, 
fachada arquitectónica que es el antepasado 
del decorado mural y que más tarde dará lugar 
al espacio escénico más próximo al público, 


2- El término escenario ha conocido a lo 
largo de la historia una constante amplia- 
ción de sentido: el decorado, luego el espa- 
Cio actoral, más tarde el lugar de la acción; Y 


En su sinónimo escena, segmento temporal 
de un acto de la obra. 


ESCÉNICO 


Fran.: scénique: Ingl.: well sraged, stagey, Al.: 
szenisch, bilbmenwirksam, theatralisch, 


1+ Que tiene relación con el escenario.” 


, + 

2 Que se presta a la expresión teatral, Una 
obra o un fragmento son, a veces, particular- 
mente escénicos, es decir, espectaculares, sus- 


ceptibles de ser montados e interpretados fá- 
cilmente, 


ESCENOGRAFÍA 


Fran,: scénographie, Ingl.: 


seen hm stage- 
crafis Al: Búibnenbild, pa 


se impone para justificar una modifica- 
ción del personaje o una alteración en su 


se hace obligada debido a la historia o a 


La skénographía era para los griegos q] 
de adornar el teatro y el decorado pin 4 
que resultaba de esta técnica, Durante Re 
nacimiento, la escenografía es la técnica 
pr en dibujar Y E un telón de fono la acción humana, de dibujar 
En perspectiva. En el sentido mod É ciación” 
la ciencia y el arte de la organización dq. h. ds e le ececnito 
cenario y del espacio teatral. También os - a Pa entre un espacio y un 
metonimia, el decorado en sí mismo, el ! do la esceno tala es el re- 
sultado del trabajo del escenógrafo, Hoy, co + Me ción hemioló ica de la 
mayor frecuencia cada día, la Palabra ocu E e enivación de diferen- 
el lugar de decorado, para superar la noción: a énicos, interdependencia 
de ornamentación y de envoltorio que a : En rticidér dela imagen 
nudo todavía se asocia a la concepción angie tieda de la dario 
cuada del teatro como decoración. La esce- no «ideal» o «fiel», sino lo más 
nografía señala perfectamente su pretensión > ible para leer el EextO dramá- 
de ser una escritura en el espacio tridimen. slo con otras prácticas del tea- 
sional (al que habría que añadir la dimensión es blas ln juego 
temporal), y no aquel arte pictórico del telón ncias y de proporciones entre 
pintado que aceptó ser hasta la llegada del ; e del Ebro: es es- 
naturalismo, El escenario teatral ya no puede A A «en sí» pero énitndo 
ser considerado como la materialización de Meza a serie d 
problemáticas acotaciones escénicas” se niega do A 
a desempeñar el papel de «simple figurante» e 
En un texto preexistente y determinante. 


contrario, la escenografía con- 
: no ya como una ilustración 
del texto dramático, sino 
de iluminar (no ilus- 


ón 


senmtura origina! 
¿Una nograto 

1* Una escritura en el espacio > 

de sus nuevos poderes, la esce- 


a conciencia de su autonomía 
ción original en la realización 
o. Personaje antaño casi invi- 
do únicamente a pintar telo- 
para mayor gloria del actor o 
asume ahora la función de 
mente los espacios: * escénico, 
iráfico y teatral. Viene en cuenta mar- 

A vez más amplios: el escenario y su 
ición, la relación escena-sala, la 
de la sala en el edificio teatral o 
ñal, el entorno de la zona desti- 
mente al teatro y la del edificio 


Mientras que el decorado se sitúa en un 
espacio bidimensional, materializado por el 
telón pintado, la escenografía es una escritu- 
Fa en un espacio de tres dimensiones. Es algo 
as! como si pasásemos de la pintura a la es- 
cultura o a la arquitectura. Esta mutación de 
la función escenográfica está ligada a la evo- 
lución de la dramaturgia, Corresponde tan- 
to a una evolución autónoma de la estética 
escénica, como a una transformación en 
profundidad de la comprensión del rexto Y 
de su representación escénica. 

Durante largo tiempo, se ha creído que el 
decorado había de materializar las coordena- 
das espaciales verosímiles e ideales del texto: 
tal como el autor las había imaginado al es- 
cribir su obra: la escenografía consistía €N 
dar al espectador los medios para localizar y 1é- 
conocer un lugar neutro (palacio, plaza) uni- 
versal, adaptado a todas las situaciones y capa? 
de ubicar abstractamente el hombre ererno: 
despojado de sus raíces étnicas o sociales. 


nción de los volúmenes hace que, 
el escenógrafo desvíe el trabajo 
le la puesta en escena para su ex- 
Provecho: por ejemplo, cuando el 
nico no es más que el pretex- 
kposición de telas (instalación)* 
Ma búsqueda formal acerca de los 
lenes o los colores. Algunos pintores 
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célebres (PICAssO, MATISSE, los pintores de 
los Ballets rusos) cayeron en la tentación de 
esta expresión libre y de esta exposición 
«teatral» de sus obras; la tentación de este- 
ticismo en un decorado bello en sí mismo 
sigue siendo enorme a pesar de las adver- 
rencias de los directores de escena preocu- 
pados por restituir al decorado sus justas 
proporciones y de comprometerlo en la 
producción del sentido global de la repre- 
sentación, 

Pese a la extrema diversidad de las investi- 
gaciones contemporáneas de la escenografía, 
podemos enumerar algunas tendencias: 


— Romper la frontalidad y «la caja italiana», 
de modo que el escenario se abra a la sala 
y a las miradas acercando al espectador a 
la acción. En efecto, el escenario a la ¡ta- 
liana es visto como algo anacrónico, je- 
rarquizado y basado en una percepción 
distante e ilusionista. Por otra parte, este 
rechazo no excluye una reconquista y un 
retorno agresivo de este tipo de escenario 
para experimentar en el lugar de la ilu- 
sión, del fantasma” y de la maquinaria 
totalizadora: la inversión es incompleta 
puesto que el escenario a la italiana ya no 
es el refugio de lo verosímil, sino el jalón 
de las decepciones y de los fantasmas. 

— Abrir el espacio y multiplicar los puntos 
de vista para relativizar la percepción 
unitaria y fija, colocando al público alre- 
dedor y a veces en el seno mismo del 
acontecimiento teatral. 

— Organizar la escenografía en función de 
las necesidades del actor y para un pro- 
yecto dramatúrgico específico. 

— Reestructurar el decorado haciendo que se 
sustente sucesivamente en el espacio, el 
objeto, el vestuario: una serie de térmi- 
nos que superan la visión estercotipada 
de una superficie que necesita ser vestida. 

— Desmaterializar la escenografía: gracias al 
uso de materiales ligeros y extremada- 
mente móviles, el escenario es utilizado 
como un accesorio y una «prolonga- 
ción» del actor. La luz y la mesa que la 
controla esculpen en la oscuridad cual- 
quier lugar o atmósfera. 
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En todas estas prácticas contemporáneas, la 
escenografía ya no es el elemento obligado 
del antiguo telón pintado, sino un elemento 
dinámico y polifuncional de la representa- 
ción teatral, 


3 + Puntos de referencia 
escenográficos 


Renunciaremos a ofrecer una lista necesa- 
riamente incompleta de los principales esce- 
nógrafos del siglo Xx, para insistir en el papel 
fundacional de Adolphe ArrIA (1862-1928) 
y de Edward Gordon CRAIG (1872-1966). 
Con ellos, la escenografía se impone por pri- 
mera vez como el alma de la representación 
teatral; más que pintores o decoradores, Ap- 
PIA y CRAIG son reformadores del teatro 
provistos de una concepción global de la 
puesta en escena; más que por sus realizacio- 
nes concretas de escenografías realmente 
utilizadas en espectáculos, son importantes 
por sus bocetos, sus proyectos, sus reflexio- 
nes teóricas. Ambos reaccionan contra la 
puesta en escena naturalista que convierte el 
medio en una réplica mimética y pasiva de la 
realidad; se alzan frente a ANTOINE, por 
ejemplo, para quien «es el medio lo que de- 
termina los movimientos de los personajes, 

y no los movimientos de los personajes lo 
que determina el medio» (Charlas sobre la 
puesta en escena, pág. 603). En la estética de 
APpia y de CRAIG, la respiración de un espa- 
cio y su valor rítmico están en el centro de la 
escenografía, que no es un objeto bidimen- 
sional inerte, sino un cuerpo vivo sometido 
al tiempo, al tempo musical y a las variacio- 
nes de la luz. La escenografía (ya no se habla 
de decorado, palabra excesivamente vincula- 
da a la pintura) es considerada en sí misma 
como un universo de sentido que, lejos de 
ilustrar o repetir el texto, lo deja ver y enten- 
der como desde el interior (influencia del 
simbolismo). APPIA «nos ha enseñado», es- 
cribe COPEAU, «que la duración musical que 
envuelve, preside y regula la acción dramári- 
ca engendra al mismo tiempo el espacio en 
que se desarrolla. Para él, el arte de la puesta en 
escena, en su más pura acepción, no es otra 


cosa que la configuración de un texto o de una 


música que se hace patente por la acció 
viva del cuerpo humano y por su reacción > 
las resistencias que le presentan los planoy 
los volúmenes construidos, De aqui, que se 
excluyan radicalmente del escenario los de 
corados inanimados, las telas pintadas y 
aparezca el papel primordial de este elemen 
to activo que es la luz» (Comoedia, 12 de 
marzo de 1928), 
La obra de Arria —además de sus libros 
La puesta en escena del drama wWAZHeriang 
(1895), Die Musik und die Inszeniery, 
(1899), La obra de arte viva (1921) — pe 
prende un centenar de proyectos escenográ. 
ficos para óperas (WAGNER), para textos 
dramáticos (SHAKESPEARE, IBSEN, GOETHE) 
y «espacios rítmicos» para JAQUES-DALCRO. 
ZE. «El arte de la puesta en escena», escribe 
AÁDPIA, «es el arte de proyectar en el Espacio 
lo que el dramaturgo sólo ha podido proyec 
tar en el Tiempo». El actor ya no se halla en- 
cerrado en un medio constrictivo o inscrita 
en una tela fija; es el centro de un espacio 
animado por la luz. La escenografía constru- 
ye volúmenes macizos, pero frágiles y mane- 
jables: escaleras, podios, portales, columnas 
y sombras proyectadas ya no aplastan al ac- 
tor sino que inscriben el cuerpo humano en 
el orden musical y arquitectónico. De este 
modo, el espacio es un paisaje mental, una 
arquitectura perfecta, donde el sueño o la 
música se convierten en forma, la idea en 
materia, el texto revive en el universo rítmi- 
co del tiempo y del espacio. 

CRAIG comparte! con APPIA el rechazo a 
la exactitud histórica, a la puesta en escena 
pervertida por el actor-divo o la ilustración 
pictórica, la admiración por la obra de arte 
total de WAGNER, la creencia en una auto- 
nomía de la escenografía y en una sintesis 
dinámica de los elementos de la representa 
ción: «El arte teatral no es ni la interpre- 
tación de los actores, ni la obra, ni la pues 
ta en escena, ni la danza; está formado por 
los elementos que los componen: por 
gesto, que es el alma de la interpretación; 
por palabras, que son el cuerpo de la obra; 
por líneas y colores, que son la existencia 
misma del decorado; por el ritmo, que £5 
espacio de la danza» (Del arte del tca110 


Mientras que APPIA concedía al 
nel central en la rítmica del es- 
Viempo, CRAIG tiende a una neu- 
“del actor que desemboca en su 
 supermarioneta, concebida, más 
al actor, para evitar las 
involuntarias» de un ser huma- 
nente sometido a la emoción, al 
iprovisación propia de la materia 


és de esta obertura magistral de 
€ LG, el siglo XX entra direcra- 

el espacio escenográfico. Las expe- 
rlos estilos se suceden rápidamente. 
var, los constructivistas ru- 
amo TAIROV (1885-1950) y su 
ido (1923), estructuran el es- 
ún planos, líneas y curvas que 
en el escenario en una máquina de 

> 


cción frente el esteticismo de los 
ños del espacio rítmico y, a la vez, 

constructivismo militante de los 
rusos, Jacques COPEAU (1879- 
Jropone el regreso a un escenario 
lo, a un teatro de tablado capaz de 
imp ortancia de toda maquinaria» 
lar al actor y al gesto la primera y la 
pra. La escenografía debe some- 
yecto de la puesta en escena, la 
tá al servicio del texto y del «esbozo 

¡ón dramática». En las antípodas de 
desnuda, encontramos la de los 

de DIAGHILEV, que triunfa en 
de 1909, con los decorados y 
creados por Léon BAKST y luego 
ones de GONTSCHAROVA y de 
a orgía de colores vivos (rojo, 
rillo, verde), de morivos fol- 
os animan el decorado pintado 
n, los trajes de los cantantes, de los 
del coro. Con lo que ha sido de- 
vel teatro de los pintores», la es- 
sorre el riesgo —aun cuando se 
Hesgo exquisito— de perder el 
la pintura en beneficio de una 
eralizada de telas que ya sólo 
relación muy lejana con la ac- 
tica. El resultado no es por ello 
dente cuando los pintores, 
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que trabajan a menudo para los Ballets ru- 
sos, se llaman PICASSO (Parade de SATIE, 
1917), MATISSE (El canto del ruiseñor de 
STRAVINSKY, 1920), Fernand LéGER (La 
creación del mundo de MIUHAUD, 1923), 
BRAQUE (Los inoportunos de AURIC, 1924; 
El Tartufo de MOUERE, 1950), UTRILLO 
(Luisa de CHARPENTIER, 1950), Dury (£l 
buey en el tejado de MILHAUD, 1920; Los no- 
vios de El Havre de SALACROU, 1944), DALI 
(Como gustéis en el Teatro Eliseo de Roma, 
1948) o MAsson (Muertos sin sepultura de 
SARTRE, 1946). Hoy los pintores parecen 
tener mayores dificultades en sacar algún 
provecho del juego teatral; en ocasiones han 
retrocedido a la época de los decoradores 
«ilustradores», a excepción de algunos esce- 
nógrafos que trabajan en estrecha colabora- 
ción con un mismo director (R. PEDUZZ1 y 
P. CHÉREAU, R. ÁLLIO y R, PLANCHON, Y. 
KokKos y A. VITEZ, J. SVOBODA y O. 
KkrEjCa, W. MINKS y P. ZADEK, G. AILLAUD 
y K. M. GRUBER). Sin embargo, en los me- 
jores momentos de la escenografía contem- 
poránea, los escenógrafos han conseguido 
animar el espacio, la duración y la interpre- 
tación actoral en un acto creador total don- 
de es difícil discernir las aportaciones res- 
pectivas del director, del iluminador, del 
actor o del músico. 


Bablet, 1965, 1975; Rischbieter y Storch, 
1968; Badenhausen y Zielske, 1974; Pierron, 
1980; Boucris, 1993, 


ESCENOLOGÍA 


MEYERHOLD da este nombre (scenovede- 
nie) a la ciencia de la escena que estudia 
la dramaturgia, la puesta en escena, la in- 
rerpretación del actor, la escenografía, en 
una palabra, todos los elementos que con- 
tribuyen a la producción del espectácu- 
lo. Hoy hablaríamos de teatrología* o, 
para las formas no europeas, de etnoesceno- 


logía.” 


Eran.: scénologte, Ingl.: scenology; Al.: Szeno- 
logie. 


168 [ESCRITURA ESCÉNICA 


ESCRITURA ESCÉNICA 


1+ La escritura (el arte o el texto) dramática 
es el universo teatral tal como es inscrito en 
el texto por el autor y recibido por el lector, 
El drama es concebido como estructura lite- 
raria basada en determinados principios dra- 
matúrgicos: separación de papeles, diálogos, 
tensión dramática, acción de los personajes. 
Esta escritura dramática posee características 
que facilitan su paso (o su confrontación) a 
la escritura escénica: especialmente la distri- 
bución del texto en papeles, sus agujeros y 
sus ambigiedades, la abundancia de las in- 
dicaciones espaciotemporales." Sin embargo, 
la escritura dramática no debe ser confundi- 
da con la escritura escénica, que tiene en 
cuenta todas las posibilidades de expresión 
del escenario (actor, espacio, tiempo). 

La tarea del escenógrafo es asistir al direc- 
tor de escena para encontrar una escritura (o 
un lenguaje) de la escena: «Para cada obra, 
inventar una especie de lenguaje visual que 
sostenga sus sentidos, que los prolongue y 
que se convierta en su eco, de un modo a ve- 
ces tan difuso como sutil, a la manera de una 
imagen poética (donde los sentidos fortuitos 
son tan importantes como los deliberados), 
en el marco del registro y del modo de ex- 
presión escogidos» (R, ALLIO, citado en BA- 
BLET, 1975, pág. 308). 


Eran: écriture scénique; Ingl.: stage writing: 
AL.: szenische Schreibweise. 


2+ La escritura (o el arte) escénica es el modo 
de utilizar el aparato escénico para poner en 
escena —«en imágenes y en carne»— los 
personajes, el lugar y la acción que transcu- 
rre en él, Evidentemente, esta «escritura» (en 
el sentido actual de estilo o forma personal 
de expresarse) no es en absoluto comparable 
a la escritura del texto: designa por metáfora 
la práctica de la escenificación, la cual dispo- 
ne de instrumentos, materiales y técnicas es- 
pecíficos para transmitir un sentido al espec- 
tador. Para que la comparación con la 
escritura tuviera algún fundamento, sería 
necesario en primer lugar establecer el léxico 
de los registros, de las unidades y de los mo- 
dos de la práctica escénica. Y aunque la se- 


miologíd” revela determinados Principios de 
funcionamiento escénico, estamos muy loja, 
todavía de un alfabeto, y de una escritura e 
el sentido tradicional. ] 

La escritura escénica no es otra cosa que 
puesta en escena” cuando ésta es asumida par 
un creador que controla el conjunto de las 
sistemas escénicos, texto incluido, y organje 
za sus interacciones de tal modo que la 
presentación no es el subproducto del tes 
to, sino el fundamento del sentido teatral, 
Cuando no hay un texto que poner en esc 
na, y por tanto puesta en escena de un texto, 
podemos hablar en sentido estricto de escri 
tura escénica: la de un WILSON (en sus co 
mienzos), de un KANTOR o de un LtraGg, 

El mabajo dramatúrgico* (sentido 2) con- 
templa el sexto dramático en la perspecti 
de su escritura escénica. 


rexto y escena. 

11953; Arcuud, 19642 Bartolucci, 
Abhomas. 1972; Martin, 1977; Vais, 
e 1986; Vinaver. 1993, 


s1A DEL TEATRO 


nce du théátre Ingl.: essence of the 
: Wesen des Theaters. 


1 —más bien mítica— de la 
a especificidad” teatral obse- 
empre a la reflexión crítica. 
al pasar revista de las innu- 
ofías del arte teatral,* indica 
ue el método inductivo que 
into de las obras intenta des- 
ravés de las diferencias, una es- 
encia capaz de plantear la razón 
esbozar una estructura funda- 
¡obra tearral» (1972, pág. 
como «regla inmanente de la 
un principio de economía 


(pág. 1.063). 


3" Para PLANCHON, la escritura escénica y 
la escritura dramática siempre han existido, 
pero cada época ha privilegiado a una de 
ellas: la Edad Media escribe en imágenes, 
pretende representar los personajes de sus 
Misterios. El clasicismo parte del texto 
adapta y reelabora materiales rexruales, sin 
preocuparse por su presentación visual. 
Nuestra época distingue entre ambas escri- 
turas y las representaciones optan por una 
de ellas: «A veces el texto dramático ocupa: 
todo el terreno, a veces es la escritura escóni- 
ca y, otras, una mezcla de ambas» (Pratiques 
no 15-16, 1977, pág. 55). Esta distinción Y 
esta división que los directores de escenás: 
y también los eruditos, se complacen en pere: 
petuar es en sí misma muy discurible, pues 
to que si bien es cierto que históricamente 
ha opuesto la mímesís (la imitación de und 
cosa) a la diégesis (el relato que describe 
cosa), y la imagen al texto, tal oposición . 
hace siempre en virtud de un criterio de imi 
tación y de realismo, y por tanto de relación 
al referente, que no es en absoluto el únicO 
posible, Por otra parte, todo texto obliga A ivizar la tradición occidental 
lector a hacerse de él una representación HE a ampliar la noción de teatro hasta 
cional, e, inversamente, toda imagen escén , CUCA espectacular, para la cual bay 
ca también es leída según un conjunto (E lavía una etnoescenología 
códigos y de circuitos que la linearizan y Y diciones locales de todas las 


descomponen, donde el teatro, en el 


“esta concepción esencialista 
la del teatro siempre es una op- 
e ideológica entre otras mu- 
racción de la relatividad his- 
il, demasiado preocupada por 
to de una esencia eterna y 
humana. ¿Bastan vedadera- 
esidades antropológicas pro- 
ancladas en el hombre (gusto 
o.* por la metamorfosis, por el rí- 
a explicar la permanencia y 
las empresas teatrales en la 
M histórica y cultural? Del mismo 
innumerables estudios sobre el 
al o festivo del teatro tienen un 
ntropológico que estético. 


ja del teatro nos lleva rápi- 
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sentido occidental, no es más que una prác- 
tica entre muchísimas otras. 


Y Teoría del teatro, puesta en escena, estética 
teatral, antropología teatral, poévica (biblio- 


grafía). 


Nietzsche, 1872; Appia, 1921; Bendey, 
1957; Gohuier, 1957, 1968, 1972; Artaud, 
19644; Schechner, 1977; Barba y Savarese, 1985. 


ESPACIO ACTORAL 


SS Eran: aire de jeu; Ingl: playing area; Al.: 
2 Spielfláche. 


Parte del espacio" y del lugar teatral donde 
evolucionan los actores. Por razones prácti- 
cas, un espectáculo siempre se ve obligado a 
delimitar su perímetro de actuación, que 
forma un espacio simbólico inviolable e in- 
franqueable para el público, incluso cuando 
éste es invitado a invadir el dispositivo escé- 
nico. A partir del momento en que los acto- 
res toman posesión físicamente de su es- 
pacio, éste deviene «sagrado», dado que 
simboliza un lugar representado. Las evolu- 
ciones gestuales de los actores estructuran 
este «espacio vacio» (BROOK, 1968) al lle- 
narlo de objetos y transitar por él. El espacio 
actoral queda estructurado, así, por el gesto 
y a veces, únicamente, por la mirada del ac- 
tor. Esta estructuración llega incluso, en al- 
gunos casos, a determinar una ocupación co- 
dificada y señalizada del escenario: creación 
de campos y de casillas en el tablero de aje- 
drez de las relaciones humanas, marerializa- 
ción de las maísons (casas) del teatro medie- 
val francés, de los territorios o de los clanes. 


ESPACIO DRAMÁTICO 


Eran.: espace dramatique, Ingl.: dramatic spa- 
ce, space represented; Al: dramarischer Kaum. 


Espacio dramático se opone a espacio escé- 
nico (o espacio teatral). Este último es visible 
y se concreta en la escenificación. El prime- 
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ro es un espacio construido por el espec- 
tador o el lector para fijar el marco de la 
evolución de la acción y de los personajes; 
pertenece al texto dramático y sólo es visua- 
lizable si el espectador construye imaginaria- 
mente el espacio dramático. 


1+ El espacio dramático 
como espacialización de 
la estructura dramática 


El espacio dramático queda construido 
cuando nos formamos una imagen de la es- 
tructura dramática del universo de la obra: 
esta imagen está constituida por los persona- 
Jes, por sus acciones y por sus relaciones en 
el desarrollo de la acción. Si espacializamos 
(es decir, esquematizamos en una hoja de 
papel) las relaciones entre los personajes, ob- 
tenemos una proyección del esquema actan- 
cial" del universo dramático. El esquema ac- 
tancial se organiza alrededor de la relación 
sujeto que busca y objeto buscado. Alrededor 
de estos dos polos gravita el resto de los ac- 
tantes, cuyo conjunto forma la estructura 
dramática. L LOTMAN (1973) y A. UBERS- 
FELD (1977 a) señalan que este espacio dra- 
mático está necesariamente escindido en dos 
conjuntos, dos «subespacios dramáticos». 
Aquello que describen a través de esta esci- 
sión no es más que el conflicto entre dos per- 
sonajes o dos ficciones, o entre sujeto que 
desea y objeto deseado. Todo se reduce, en 
efecto, a un conflicto entre dos partes, es de- 
cir, dos espacios dramáticos, y toda narra- 
ción no es otra cosa que la sintagmatización 
(sucesión lineal) de estos dos paradigmas. 
Para que esta proyección del espacio dramá- 
tico se realice, no es necesaria ninguna puesta 
en escena: la lectura del texto basta para dar al 
espectador una imagen espacial del universo 
dramático. Este espacio dramático lo cons- 
truimos a partir de las acotaciones escénicas del 
autor (una especie de esquema de pre-puesta 
en escena)" y de las acotaciones espaciotempora- 
les,* con los diálogos (decorado sonoro).* Con- 
secuentemente, cada espectador tiene su pro- 
pia imagen subjetiva del espacio dramático y 
por ello no es nada sorprendente que también 
el director de escena sólo escoja una posibili- 


dad de lugar escénico concreto. Por esta 
la «buena» puesta en escena no es —a] con 
rio de lo que suele creerse— la que encuen, 
la mejor adecuación entre espacio dramátic 
espacio escénico (texto y escena), * ' 


antre espacio 
y escenogratía 
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ión del espacio dramático 
“al leer el texto influye a 
acio escénico y la escenogra- 
a convertirse en algo con- 
minado espacio dramático 
cio escénico que le sea útil y 
proclamar su especificidad. 
una estructura y un espa- 
sados en el conflicto y la 
es necesario utilizar un espa- 
le esra oposición. 
ada aquí la eterna cuestión de 
e la escenografía y la drama- 
dramática). Es evidente 
determinan recíprocamen- 
lugar surge, indudable- 
epción dramatúrgica, es decir, 
gica del conflicto humano, 
acción, ec. Sólo a partir de 
ge el tipo de espacio escéni- 
pico que mejor conviene a su 
gica y filosófica. Al fin y al 
cenario no es más que un instru- 
» un corsé para toda la eternidad 
y leyes en los círculos dramáticos. 
e, hay momentos en la histo- 
un determinado tipo de es- 
paralizado el análisis dramatúr- 
> la representación del hombre 
lero la escenografía siempre se ve 
¡cuando no presta buenos servi- 
se adapta al movimiento ide- 


túrgico. 


a, 1 169; Moles y Rohmer, 1972; Sami- 
974; Issacharoff, 1981; Jansen, 1984. 


2+ La construcción del 
espacio dramático 


El espacio dramático está en perpetua 
miento: depende de las relaciones actane; 
que necesariamente deben cambiar para que 
obra tenga un mínimo de acción. El espa ás 
dramático sólo se hace concreto y visible gi 
puesta en escena figura algunas de las re E ' 
nes espaciales que el texto implica. En este sep. 
tido, podemos decir que el espacio escénico y 
la puesta en escena siempre son tributarios, por 
una parte, de la estructura y del espacio dra. 
mático del texto: por más imaginación q 
tenga y se burle del texto que quiere poner en 
escena, el director no puede ignorar totalmen: 
te la representación mental que ha surgido en 
él mismo al leer el texto (sexto y escena)" 

El espacio dramático es el espacio de la fe 
ción” (y en este sentido es idéntico al espacio 
dramático del poema, de la novela o de c 
quier texto lingitístico). Su construcción de- 
pende tanto de las indicaciones que nos su 
ministra el autor del texto como de nuests 
esfuerzo de imaginación. Lo construimos Y 
lo modelamos a nuestra guisa, sin que n 
ca se muestre o desaparezca en una represen: 
tación real del espectáculo, Ésta es su fuerza 

y su debilidad, puesto que es «menos visible: 
al ojo» que el espacio escénico concreto. POr 
otra parte, el espacio dramático (simboliza: 
do) y el espacio escénico (percibido) se m 
clan constantemente en nuestra percepción 
ayudándose mutuamente a constituirse, de 
tal modo que al cabo de un instante ya 00 
somos capaces de discernir lo que nos M4 : 
sido dado y lo que hemos fabricado por no$ br 
otros mismos, Es en este momento exacto 
cuando interviene la ilusión teatral, la CUM 
es —realmente— del orden de la ilusión 
nos persuade de que no inventamos nadir 
de que estas quimeras que se alzan an 
nuestros ojos y nuestra mente son reales (4% 
negación).* 


OVh. 
7 


ESCÉNICO 


+ Ingl.: stage space, Al.: 


- 
$ 
e 


cio concretamente perceptible 
público sobre el o los escena- 
nm, los fragmentos de escenarios 


NS 


E 
is escenografías imaginables. Es 
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aproximadamente aquello que entendemos 
por «escenario teatral». El espacio escénico 
nos es dado por el espectáculo, ahora y aquí, 
gracias a Unos actores cuyas evoluciones ges- 
tuales circunscriben este espacio escénico. 


l» Limites y formas 


El reatro siempre tiene lugar en un espa- 
cio delimitado por la separación entre la 
mirada (el público) y el objeto mirado (el 
escenario). El límite entre el juego y el no- 
juego es definido por cada tipo de represen- 
tación y de escenario; a partir del momento 
en que el especrador atraviesa el umbral de 
la sala, abandona su papel de mirador para 
convertirse en alguien que participa en un 
acontecimiento que ya no es teatro, sino 
juego dramático" o happening;" entonces, el 
espacio escénico y el espacio social se con- 
funden, Al margen de tales desbordamien- 
tos, el espacio escénico permanece inviola- 
do, sean cuales sean su configuración o sus 
metamorfosis. 

El espacio escénico se organiza en relación 
estrecha con el espacio teatral (el del lugar, 
del edificio. de la sala). Ha conocido todas 
las formas y todas las relaciones con el lugar 
del espectador. Si admitimos el origen ritual 
del reatro, la participación de un grupo en 
un ceremonial, en un rito y, luego, en una 
acción ritualizada, el círculo representa el lu- 
gar primordial y el escenario no reclama un 
ángulo visual o una distancia particulares. El 
círculo —en el que se inspira el teatro grie- 
go, construido y horadado a veces aprove- 

chando el flanco de una colina— reaparace 
posteriormente siempre que la participación 
no esté limitada a la de la mirada exterior so- 
bre el evento. Entonces, el ángulo y el cono 
óptico que unen un ojo y una escena se con- 
vierten en el vínculo entre público y escena- 
rio. En el escenario a la italiana, la acción y 
los actores están confinados en una caja 
abierta frontalmente a la mirada del público 

y del príncipe, cuya posición de escucha y de 

observación es privilegiada. Este tipo de es- 

cenario organiza el espacio según el princi- 
pio de la distancia, de la simetría y de la re- 
ducción del universo a un cubo que significa 
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el universo entero por el juego combinado 
de la representación directa y de la ilusión. 

La combinatoria de ambos principios —el 
circulo y la línea, el coro de los oficiantes y el 
ojo del amo— produce todos los tipos de es- 
cenario y de relaciones en el teatro: la histo- 
ria del teatro los há experimentado sin que 
ninguna fórmula se haya impuesto definiti- 
vamente, puesto que la representación y la 
figuración de lo real están sometidas a ince- 
santes variantes que afectan, incluso, a la es- 
critura y a la eseructura del texto dramático. 


2- Dependencia e independencia 
del espacio escénico 


Por una parte, el espacio escénico está de- 
terminado por el tipo de escenografía y por la 
visualización que de ella se ha hecho el direc- 
tor de escena en su lectura del espacio dramá- 
tico.* Pero, por otra parte, el escenógrafo y el 
director poseen un gran margen de libertad 
para modelarlo a su manera. De esta dialécti- 
ca entre determinismo y libertad nace el espa- 
cio escénico escogido para la representación. 
Por esta razón, se ha señalado a menudo que 
el espacio sirve como mediador entre visión 
dramática y realización escénica. «Es al nivel 
del espacio, precisamente porque éste es en 
gran parte un no dicho del texto, una zona par- 
ticularmente agujereada —lo cual constituye 
propiamente la deficiencia del texto teatral—, 
donde se produce la articulación texto-repre- 
sentación» (UBERSFELD, 19774, pág. 153). 
(Véase asimismo JANSEN, 1984.) 


3» Funcionamiento del 
espacio escénico 


Gracias a su propiedad de signo, el espa- 
cio oscila continuamente entre el espacio 
significante concretamente perceptible y el 
espacio significado exterior, al cual debe refe- 
rirse de un modo abstracto para entrar en la 
ficción (espacio dramático).* Esta ambigie- 
dad constitutiva del espacio teatral (es decir, 
dramático + escénico) provoca en el especta- 
dor una doble visión. Nunca sabemos exac- 
tamente si debemos considerar el escenario 
como real y Concreto O como otra escena, es 


decir, como una figuración latente e incops. 
ciente. En esta última eventualidad, es pos. 
ble leer el escenario como un conjunto de 


figuras retóricas cuyo sentido profundo bus 
camos (retórica),* Lo figurado en el escena 
rio no es la manifestación de otra realidad 
no figurada, o no figurativa: esta realidad po 
tanto la del observador que se proyecta ey 
ella, como la del director de escena que la es. 
boza a través del lugar escénico y la presen. 
cia de los actores. Figurar el escenario es emy. 
plear una figura retórica para trasladar de un 
elemento —el espacio concreto— a otro el 
espacio imaginado, Dos figuras son especial. 
mente adecuadas para este tránsito: la merá- 
fora y la metonimia. La primera transforma 
su objeto por similitud/disimilitud; la se- 
gunda por contigitidad espacial. Estas dos 
combinatorias, que presiden toda significa: 
ción y semiosis, según demostró JAKOBSON 
(1963), proporcionan la clave de todas las fi- 
guras escénicas: la de su naturaleza, de su fa- 
cilidad para señalar lo real y para manipular 
el espacio (texto y escena).* 


4» Tipologia y cualidades de los 
espacios escénicos 


A cada estética le corresponde una con- 
cepción particular del espacio, de tal modo 
que el examen del espacio basta para estable- 
cer una tipología de las dramaturgias (véan- 
se KLOTZ, 1960; HINTZE, 1969): 


a. Elespacio de la tragedia clásica brilla por 
su ausencia: es un lugar neutro, de paso, que 
no caracteriza el medio, sino que proporcio- 
na un apoyo intelectual y moral al persona- 
je. Es el lugar abstracto y simbólico del ta- 
blero de ajedrez: en él, todo significa por 
diferencia y cualquier caracterización de las 
casillas es superflua. 


b. El espacio romántico sucumbe a menu- 
do a lo llamativo, al color local y a la ar- 
queología «subjetiva» encargada de sugerir 3 
la imaginación mundos extraordinarios. 


o El espacio naturalista” imita al máximo 
el mundo que describe. Su factura material 


setura económica, herencia, his- 
está concentrada en un medio” 
ra a los personajes. 


jo simbolista, por el contrario, 
¡el lugar, lo estiliza convirtién- 
erso subjetivo u onírico someti- 
sica distinta (véase STRINDBERG, 
los proyectos escenográficos de 

'RAIG). Pierde toda especificidad 
ficio de una síntesis de las artes escé- 

e una atmósfera global de irrealidad 
: 


p expresionista se modela en lu- 
cos (la cárcel, la calle, el asilo, 
1c.). Atestigua una crisis profun- 
a la conciencia ideológica y 


pacio del teatro contemporáneo es el 
se sirúa el listón de tantas experi- 
que no puede ser reducido a 
is características. Toda dramatur- 
luso todo espectáculo, es objeto de 
s espacial y de un reexamen de su 
ento, El espacio ya no es concebi- 
una concha cerrada en cuyo interior 
tidos algunos arreglos, sino como 
dinámico de toda concepción dra- 
"Deja de ser un problema de en- 
a devenir el lugar visible de la fa- 
n y de la manifestación del senzido.* 


K. 1968; Babler, 1972, 1975; Hays, 

1981; Banu y Ubersfeld, 1980; Jan- 
4; Carlson, 1989; Regy, 1991; Bouceris, 
is, 19964. 


510 INTERIOR 


Man: espace intérieur, Ingl.: interior space, 
U.: innerer Ran. 


bectador 


'0 es, a primera vista, cl lugar de la 
oridad donde contemplamos impune- 
€ una escena manteniéndonos a distan- 


ESPACIO INTERIOR 


cia de ella. Según HEGEL, es el lugar de la 
objetividad y también el de la confronta- 
ción entre escenario y sala; por tanto, obje- 
tivamente, un espacio exterior, visible y ob- 
jetivo. 

Pero el teatro también es el lugar donde el 
espectador debe proyectarse (catarsis,* iden- 
tificación).* A parúr de este momento, como 
por ósmosis, el teatro se convierte en espacio 
interior, la «extensión del yo con todas sus 
posibilidades» (MANNONI, 1969, pág. 181). 
Para que haya teatro, es necesario que haya 
un inicio de identificación y de catarsis: «El 
verdadero goce de la obra poética proviene 
de la liberación de nuestras tensiones aními- 
cas» (FREUD, 1969, vol. 10, pág. 179). En- 
contramos en el personaje una parte de 
nuestro yo reprimido y «tal vez, incluso, el 
hecho de que el creador nos pone en situa- 
ción de gozar de nuestros propios fantasmas 
sin reproches ni vergiienza contribuye enor- 
memente a este éxito» (pág. 179). 

De este modo, el espacio escénico adopta 
la forma y la coloración del yo espectador: 


2» El realizador 


A veces ocurre que la temática de la obra o 
la opción de puesta en escena imponen un 
disposirivo escénico que pretende represen- 
tar un espacio interior: el del sueño de un 
personaje, de sus fantasmagorias” y de su 
imaginario. 

Evidentemente, el espacio interior de ese 
personaje es, en gran parte, tributario del es- 
pacio interior del realizador. Éste se encuen- 
tra, frente a su personaje-intérprere, en la 
misma situación tranquilizadora en que se 
halla el espectador al contemplar placentera- 
mente el yo y los fantasmas de los personajes 
que están en el escenario: manipula y con- 
templa una parte de su yo íntimo bajo los 
rasgos de otra persona. De este modo, una 
parte considerable de la visualización escéni- 
ca surge directamente del inconsciente del 
realizador por la vía del inconsciente ficticio 
del personaje. Los fragmentos oníricos son, 
casi siempre, paréntesis en la representación; 
son interpretados de una manera distinta a 
la de las escenas reales (música y ambienta- 
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ción «desrealizadas»). PLANCHON, por ejem- 
plo, en las Locuras burguesas, mezcla sus des- 
cripciones picantes con islotes oníricos don- 
de la imaginería surrealista (collage, alianza 
de objetos heteróclitos, sustancia y ritmo 
gestual diferentes) adquieren el mayor relie- 
ve. Estos paréntesis oníricos aparecen en el 
momento en que el pensamiento verbal 
constituido ya no alcanza para dar forma al 
trabajo del imaginario, cuando sólo la ima- 
gen onírica puede ofrecer una aproximación 
y una «idea» escénica del trabajo del incons- 
ciente. Este trabajo del inconsciente (en 
esencia, desplazamiento y condensación) com- 
porta un juego de imágenes que se resisten a 
cualquier verbalización (rerórica).* Esta téc- 
nica de la puesta en escena de elementos in- 
conscientes del sueño o de la fantasmago- 
ría es frecuente en un teatro de imágenes, 
sin un texto demasiado dominante que exija 
una ejemplificación puntillosa. En tales ca- 
sos, es deliberadamente utilizada por el di- 
rector de escena (dando lugar a un deter- 
minado virtuosismo y a un esteticismo” en 
detrimento de una aproximación intuitiva y 
no sofisticada). Pero también aparece en las 
demás escenificaciones, puesto que en el tex- 
to nada impone a priori una visualización de 
un determinado tipo y tanto el director de 
escena como el escenógrafo pueden fabricar 
libremente la imaginería que quieren. De al- 
guna manera, las representaciones realistas y 
naturalistas son las que nos permiten obser- 
var con mayor nitidez esta aparición invo- 
luntaria del fantasma creador en el director 
de escena. Y ello es así porque precisamente 
cuando toma la precaución de no ponerse 
de manifiesto, de ocultar totalmente su vi- 
sión personal, mayor es el riesgo de dejar 
traslucir y mostrar su inconsciente. Paradó- 
jicamente, sólo hay teatro de la fantasmago- 
ría allí donde no pensamos que debiera haber- 
lo, allí donde nadie ha pensado en darle 
forma. Por todo ello, las escenificaciones más 
ricas en este aspecto son aquéllas que dosifican 
sutilmente realismo y fantasía/fantasmagoría. 
Las obras de CHEJOV, IBSEN, STRINDBERG, 
GORKI, o incluso las de BRECHT (cuando 
las escenifican LAVAUDANT —Puntila—, o 
ADRIEN —Un hombre es un hombre) dudan 


entre ambos estilos (realista y 
prestan maravillosamente a la 
ca de los espacios interiores 


la todavía que el espa- 
textual se presta a 
ones y manipula- 
acio realista, sino una 
ión del actor y del 
te sentido, toda re- 
o de un doble movi- 
o cu deconcentración en 
; lo. cénico proporciona 
nde a englobar y aplas- 
que aparezca en él. 
cio textual se dilata 
ate, al menos cuan- 
La armonía de tales 
les inversos crea la im- 
ico" que aprovecha 
des de la sala. El es- 
es la manera en que 
se comporta en el espa- 
abajo, crispado o 
ensimismado. 


o 
a eclosié 
reprimida 


3+ El actor 


En último término 
puestos de manifiesto por el escen 
viesan el cuerpo" del actor. Al pro 
imagen de su personaje, 
invisible de su Conciencia, el actor! 
deja de revelar el trasfondo de su ser ( 
cemos muy bien los resultados que obe 
ron GROTOWSKI (1971) y BROOK (16 
este desnudamiento del actor ante el púb 
para enriquecer la relación teatral y ela 
cimiento de uno mismo. Esta exte 
ción del espacio interior, verdadera obg 
de las actuales investigaciones sobre > 
corre paralelamente a las investigación 
bre el espacio escénico.” 


> todos USTOS pu 


al hacer viga 


Jamati, 1952; Langer, 1953: Bachelard 

*2 Derrida, 1967, págs. 253-340; Green] 
Dorfles, 1974; Benmussa, 1974, 1977; Le 0% 
1977; Pierron, 1980; Finter, 1990. + Ingl.: space (1n the 


ESPACIO LÚDICO 
(O GESTUAL) 


Este espacio es creaclo por la 
gestual" de los actores. A través de sus 
nes, sus relaciones de proximidad 44 
miento, sus libres exparasiones O su 60M 
miento en un área mínima de actuación 
actores trazan los límites exactos des 
torio individual y colectivo. El esp 
ganiza a través de ellos, como alí 100 
un pivote, el cual también cambia € 
ción cuando la acción lo exige: ¿de h 

Este tipo de espacio es construleaa 
tir de la actuación; está en perpel 
miento, sus límites sora expansillt 
previsibles, mientras que el espacio Po 
aunque parezca inmenso, está lima 
hecho por la estructura escenog 


9, que hoy conoce un 
en teoría teatral como 
se aplica a aspectos 
o y de la representa- 

cada uno de estos es- 
a ran vana como deses- 
nos a intentarlo con 


Eran.; espace ludique (ou gescuelh ple 
(or gestural) space, AL; gestischer K 


se refiere el texto, es- 
lector o el especta- 
f.su imaginación (fic- 


escenario donde se 
nto silo hacen en el 
Y dicho como entre 


ESPACIO TEATRAL 


3+ El espacio escenograáfico 


lo espacio teatra!) 


Es el espacio escénico definido de forma 
más precisa como el espacio en cuyo inte- 
rior se sitúan el público y los actores duran- 
te la representación. Se caracteriza como re- 
lación entre ambos, como relación teatral” 
(R. DURAND, 1980) (lugar teatral).* Pode- 
mos reservar el término de espacio (del) pú- 
blico al lugar ocupado por el público duran- 
te la representación y los entreactos (o en 
los momentos anteriores al comienzo del es- 
pecráculo). El espacio teatral es la resultante 
de los espacios (en las acepciones 1, 2, 4, 5 
y 6); Anne Ubersfeld señala que se constru- 
ye «a partir de una arquitectura, de un pun- 
to de vista sobre el mundo (pictórico), o de 
un espacio esencialmente esculpido por el 
cuerpo de los actores» (1981, pág. 85). 


4-El espacio lúdico" (o gestual 


Es el espacio creado por el actor, por su 
presencia y sus desplazamientos, por su rela- 
ción con el grupo, su organización en el es- 
cenario, 


5+ El espacio textual 


Es el espacio considerado en su mareriali- 
dad gráfica, fónica o retórica; el espacio de la 
«partitura» donde están consignadas las ré- 
plicas y las didascalias. El espacio textual se 
materializa cuando el texto es utilizado no 
como espacio dramático ficcionalizado por 
el lector o el oyente, sino como material en 
bruto a la disposición de la vista y el oído del 
público en tanto que «pattern» (por ejem- 
plo, en los espectáculos de WILSON o en los 
últimos montajes de MNOUCHKINE para el 
Théátre du Soleil) o como repetición siste- 
mática (HANDKE), 


6* El espacio interior 


Es el espacio escénico en tanto que tenta- 
tiva de representación de un fantasma, de un 
sueño, de una visión del dramaturgo o de 
un personaje; por ejemplo, el espacio creado 
por R. PLANCHON en Arthur Adamov, o por 
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Ph. ADRIEN en Sueños de Franz Kafka (teatro 
del fantasma).* 


El funcionamiento del espacio en la pues- 
ta en escena contemporánea es tratado en 
los artículos correspondientes a estos seis ti- 
pos de espacio y en las entradas escenogra- 
fia dispositivo escénico? máquina teatral? 
itinerario* tablado,* teatro de calle,” teatro de 
masa, imagen? 


ESPACIO TEXTUAL 


Eran.: espace textuel Ingl.: textual space; Al.: 
2 Textraum. 


1+ El espacio textual no debe ser asimilado a 
las acotaciones espaciotemporales contenidas 
en el texto dramático: como todos los que 
hablan del mundo (figuran una determinada 
realidad), el texto dramático también contie- 
ne tales expresiones del espacio (los comple- 
mentos de lugar, los embragues, pronombres 
personales, por ejemplo) que remiten toda 
enunciación a su lugar y tiempo. Así pues, 
las acotaciones espacioremporales no tienen 
nada de específico en el teatro, se sitúan en el 
plano del contenido, de los enunciados. 


2» Aquí, en cambio, hablamos de espacio tex- 
tual sólo en el sentido que se deriva del hecho 
de que, en la enunciación del texto, las frases y 
el discurso acaecen en un lugar determinado 
y que esta dimensión visual del discurso es —o 
puede ser— puesta de manifiesto en el teatro. 
Los enunciadores están presentes; vemos de 
dónde provienen sus discursos y sus intercam- 
bios verbales. El teatro presenta a la vista del 
público rextos que se responden recíproca- 
mente y que sólo son comprensibles en una ac- 
ción quasi física (stichomitias).* En este senti- 
do, el espacio textual y la arquitectura rítmica 
son siempre escénicamente visibles. 

Pero el espacio también se inserta en deter- 
minadas formas de textualidad y ello ocurre 
a partir del momento en que la atención ya 
no se centra en aquello que el discurso in- 
tenta figurar (lo que representa dramática- 
mente), sino en su presentación y su formali- 


zación significante: en cuanto un texto es q 
masiado poético (opaco) para figurar un y, 
rente, tiene tendencia a cristalizarse y auto. 
congelarse (por ejemplo, Los burgrayes de 
HUGO son una de las primeras tentativas 
llamar la atención del espectador sobre la iy. 
terialidad y la «espacialidad» de los versos re. 
citados). Una estructura repetitiva de térmj 
nos o de párrafos produce el mismo efecto; a] 
no comprender el texto o la razón de la rep 
tición, el auditor es sensible a una enuncia. 
ción de masas de palabras o de frases. (Véase 
en G. STEIN, R. FOREMAN o en R. WiLsoy 
en A Letter to Queen Victoria o en [was sitimg. 
on my Patio, donde el texto es dicho dos veces. 
por dos actores, sin que la información se vez 
aumentada, lo cual refuerza la imagen de un 
texto proyectado en el espacio.) 


lote ) puedan fundirse en un 
adisoluble y propiamente dramá- 
sa bien, tanto los signos lingúlis- 
so los visuales siempre conservan 
omia, incluso si su combinatoria 
»roducen un significado que ya 
culado a un único sistema escé- 
reatral nunca es la mezcla de 
tos códigos (en el sentido en que 
ces la mezcla de dos colores básicos). 
especificidad» posible es el hecho 
¿y reagrupar, en un mismo lugar y 
ferentes materiales escénicos. Pero 
también existe en otras ares de 
ción. 


AS combinación especifica 


signos? 
da cuestión consiste en pregun- 
presentación teatral mantiene la 
los distintos materiales o crea 
una síntesis que pueda ser conside- 
cificamente teatral». De hecho, la 
e aporta toda puesta en escena” a 
resulta de una opción estética e 
La puesta en escena tán pronto 
nonía y las «correspondencias» 
is materiales (como en la ópera, espe- 
are la wagneriana), como aísla cada 
eniendo su autonomía, llegan- 
Uso a oponerse a cada uno de los res- 
eriales (BRECHT) para evirar la 
e una ilusión y de una totalidad 
ser descompuesta. 


5 Discurso, texto y escena, ritmo. 


NO Pavis, 19844; Ryngaert, 1984, 
ESPECIFICIDAD TEATRAL 


Pay Eran.; spécificiró théárrale, Ingl.: thearrical 
specificity, Al.: Wesen des Theaters. 


Buscar la especificidad teatral es una ope- 
ración un tanto metafísica desde el momen- 
to en que se pretende aislar una sustancia Ca* 
paz de poseer todas las propiedades de todos 
los teatros. Se utiliza esta expresión (y la de 
lenguaje teatral, de escritura escénica” o de ted- 
tralidad)* para desmarcar el tearro de la lite: 
ratura y de las otras artes (arquitectura, piD* 
tura, danza, etc.). La semiología” también S€ 
plantea la cuestión de saber si existe un 98 
no" teatral y un conjunto de códigos” propios 
del teatro, o si los códigos utilizados en el es 
cenario son tomados de otros sistemas artis" 
ticos. Se interroga sobre la esencia” del teatro 
en términos de funcionamiento de los sisté” 
mas significantes. 


ras especificidades 


co escénico y lo simbólico tex- 
y lo discursivo (LYOTARD, 
ponden a los dos polos de la re- 
ación: la interpretación corporal del 
y su discurso. Es la voz" del actor, que 
ipa al mismo tiempo del cuerpo y del 
1» ¿Un signo teatral? ¡je articulado, la Se e realidad una 
; está muy lejos de resolverse en 
Especificidad teatral implicaría que lo icór ÓN HERA y rombo! 1976, 
nico del escenario (lo visual) y lo simbólico 04-117: BERNARD, 1976). 
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b. La acción y la «movilidad» 
del signo teatral 


A partir de la Poética de ARISTÓTELES, la 
acción aparece muy a menudo como parte 
indispensable del teatro. Ello se debe a la 
facultad de la narratividad para pasar indi- 
ferentemente de un sistema a otro en la 
medida en que todos los sistemas se inte- 
gran en un proyecto global (dinámica de la 
narratividad). Esta función unificadora de 
la acción también ha sido subrayada por la 
semiología del Círculo de Praga: «La ac- 
ción —esencia misma del arte dramáti- 
co— hace que se fusionen la palabra, el ac- 
tor, el vestuario, el decorado y la música en 
el sentido que los reconocemos como con- 
ductores de una corriente única que los 
atraviesa pasando de uno a otro O por va- 
rios a la vez» (HONZL, 1971, pág. 18). 
También se habla de vectorización de la 
puesta en escena, de su modo de combinar 
los motivos y los materiales del espectácu- 
lo (semiología) .* 


c. Dinámica de los signos 


La especificidad última de los signos tea- 
trales reside tal vez en su facultad de utili- 
zar las tres funciones posibles de los signos: 
icónicamente (miméticamente), indicialmen- 
te len situación de enunciación), simbóli- 
camente (como sistema semiológico sobre el 
modo ficcional). En efecto, el teatro, visua- 
liza y concreta las fuentes de la palabra, in- 
dica y encarna un mundo ficticio por me- 
dio de signos de tal modo que al término 
del proceso de significación y de simboli- 
zación, el espectador ha reconstituido un 
modelo teórico y estético que explica el 
universo dramático representado ante sus 
ojos. 


d. ¿Fin de la especificidad? 


Confrontado —le guste o no— a los nue- 
vos medias de comunicación,” el teatro o bien 
pierde en ellos su esencia o bien encuentra 
una nueva especificidad a través de nuevos 
intercambios. Esta mediatización del teatro 
se traduce en intercambios cada día más fre- 
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cuentes con las artes mecanizadas: la prácti- 
ca teatral «pisa» alegremente otros campos, 
tanto cuando utiliza el vídeo, la televisión o 
la grabación de sonido en la representación 
teatral, como cuando se ve constantemente 
solicitado por tales medios para ser grabado, 
desmultiplicado, conservado y archivado. 
Los procesos de préstamo e intercambio en- 
tre el tearro y los medios de comunicación 
son tan frecuentes y diversos que ya no tiene 
demasiado sentido definir el teatro como un 
«arte puro» y, ni siquiera, esbozar una teoría 
del teatro” que ignore las prácticas mediáti- 
cas que rodean y a menudo penetran la prác- 
tica escénica contemporánea y que a menu- 
do se introducen en ella (PAVIS, 19854). 
Hoy ya no podemos partir del principio 
de que el teatro existe como arte autónomo 
unificado, Unicamente parece todavía legíti- 
ma, al margen de esta mediatización del tea- 
tro, la búsqueda de un teatro mínimo, de lo 
que le queda al teatro cuando le hemos qui- 
tado todo lo demás, es decir, en el sentido 
del reatro pobre de GROTOWSKI, «la relación 
espectador/actor propia de cada tipo de es- 
pectáculo» (GROTOWSKI, 1971, pág. 19). 


' Unidad mínima, Gesamtkuntwerk, ernoes- 
cenología. 

E Appia. 1985, 1963; Ellis-Fermor, 1945; 

Bentley, 1957, 1964; Bazin, 1959; Artaud, 


1964b; Kowzan, 1968; Gouhier, 1943, 1958, 
1968, 1972; Versus, 1978, no 21; Pavis, 1983, 


ESPECTACULAR 


Pay Eran.: spectaculaire, Ingl.: spectacular, Al: 
2 spektakulár, 


Todo lo que es percibido como algo que 
forma parte de un conjunto expuesto ante 
un público, La de espectacular es una no- 
ción bastante inconcreta puesto que, como 
la de insólito, la de extraño y todas las cate- 
gorías definidas a partir de la recepción” del 
espectador, está en función tanto del sujero 
que percibe como del objeto percibido. 

El grado de espectacularidad a partir de 


una misma obra depende de la puesta en 
cena y de la estética de la época po y 
pronto reprime (escena clásica) comg y a 
ta (escena contemporánea) la emergenci 3 
lo espectacular. A menudo, el teatro E 
sado de hacer concesiones a la espectacul 3 
dad, es decir, de buscar efectos fáciles, ke 
mascarar el texto y la lectura bajo u 
de signos visuales. 
Lo espectacular es una categoría histápi 


na 


que depende de la ideología y de la estéria! 


del momento, las cuales deciden lo que pu 
de y debe ser mostrado y bajo qué forma: y 
sualización, alusión a través del relato, ul; 


zación de efectos sonoros, etc. En la histoti 


del teatro, lo asociamos a la visualidad yal 
representación” visual, pero tal vez ello 

tan sólo un accidente de civilización; tan 
bién podríamos asociarlo al universo song 
ro, táctil o gustativo. 


i 


ESPECTÁCULO 


Pay Fran.: spectacle, Ingl.: performance, Al.: Var 
tellung, Auffiihrung, 


Es espectáculo todo aquello que se ofrece 
a la mirada. «El espectáculo es la categoría 
universal bajo cuyas especies es visto el mun- 
do» (BARTHES, 1975, pág. 179). Este rérm 
no genérico se aplica a la parte visible de la: 


obra (representación), a rodas las formas de 


las artes de la representación (danza, ópen 
cine, mimo, circo, etc.) y a otras actividades 
que implican una participación del público 
(deportes, ritos, cultos, interacciones socia: 
les), en resumen, a todas las cultural per 
Jormances de las cuales se ocupa la etno 
nología.* 


1» El espectáculo superfluo 


En la dramaturgia clásica, espectáculO” 
equivale a puesta en escena,” término entons 
ces inexistente, En el siglo x1x, se habla 
obras de gran espectáculo cuando la represen 
tación despliega un gran fasto escénico: 
espectáculo adquiere siempre una significa” 
ción peyorativa, frente a la profundidad y al 


, de en. 


ESPECTÁCULO] 179 


3. Razones en tavor 
del «espectáculo»: 


El uso frecuente de espectáculo (sobre todo 
en lugar de obra) no se explica Únicamente 
or una cuestión de modas, sino por razones 
más profundas, reveladoras de nuestra ac- 
tual concepción de la actividad tearral. 


¿del texto. ARISTÓTELES lo in- 
4 como una de las seis par- 
«dia, pero tan sólo para reducir 
a frente a la acción y al conte- 
mectáculo, pese a que su natura- 
ss al público, es lo más extraño 
os cercano a la poética» 
e mucho tiempo se le segui- 
o (por ejemplo, MARM INTEL + Todo es significativo: texto, escenario y lu- 
prer exterior, material, más gar del teatro y de la sala, El espectáculo ya 
a divertir que pra educar; no se circunscribe al área escénica; invade la 
pscita alguna desconfianza: el Es- ¿ata y la ciudad, desborda los límites de su 
un sillón (MUSSET, 1832) 0. €l parco,” 
ad (HUGO, 1886), creados 
la puesta en escena, no corren 
— el riesgo de imponer una 
demasiado llamativa e «infiel» 


7 


: pm 


úl 


*« Todos los medios son buenos para la tea- 
tralización: discurso, actuación, nuevos me- 
dios técnicos. El teatro abandona su exigen- 
cia de forma pura para apoderarse de todos 
los medios que le pueden ser útiles. 


lO. 

vo, la concepción clásica no se 

cipio al espectáculo. D'AU- 

1657) subraya su interés para la re- 

ón, pero se sigue separando cate- 
rexto y espectáculo, en vez de 

se por su interdependencia. 


* Ya no se pretende producir una ilusión en- 
mascarando el proceso de fabricación; este 
proceso es integrado a la representación, su- 
brayando el aspecto sensible y sensual del 
juego teatral, sin preocuparse por la signifi- 
cación. 


Á 


quista del espectaculo 


ergencia de la puesta en escena 
conciencia de su importancia 
¡para la comprensión de la obra, el 
culo recupera sus derechos de ciuda- 

on A. ARTAUD pasa a ser el corazón 
presentación, y encontramos en este 
bs dos usos —el peyorativo y el lau- 


= de la palabra: 


4» ¿Qué teoria del espectáculo”? 


Una teoría general del o de los espectáculos 
parece, como mínimo, prematura; y ello, en 
primer lugar, porque resulta dificil trazar la 
frontera entre el espectáculo y la realidad. 
¿Todo puede ser espectacularizado? Sí, si se tra- 
ta de convertirlo en el objeto de una ostensión” 
y de una observación: no, si el objeto también 
debe ser espectacular, es decir, capaz de sorpren- 
der y fascinar a un observador. Podemos, eso 
sí, llegar a una definición mínima y puramen- 
te teórica del espectáculo: «La definición del 
espectáculo comprende entonces, desde cl 
punto de vista interno, características tales 
nos basar el teatro en el especrá- como la presencia de un espacio tridimensio- 
etodo, y en el espectáculo inrrodu- — nal cerrado, la distribución proxémica, etc. 
a nueva noción del espacio utili- mientras que, desde el punto de vista externo, 
s los planos posibles y en todos — implica la presencia de un actante observador 


sentación impropiamente deno- 
táculo, con todo lo que esta 
n comporta de peyorativo, de 


ió, de efímero y de exterior» (19646, 


los de la perspectiva en profundidad — (lo cual excluye de esta definición las ceremo- 
fa, y a esta idea le sumaremos una — nias, los rituales míticos, por ejemplo, donde la 
tiempo añadida a del movimien- — presencia del espectador no es necesaria)» 


(GREIMAS y COURTES, 1979, pág. 393). 


pág. 168). 
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¿Qué prácticas podemos calificar de «es- 
pectaculares»? El teatro, el cine, la televisión; 
pero también el strip-tease, los espectáculos 
callejeros e incluso —¿por qué no?— los 
juegos eróticos y las discusiones conyugales 
cuando son observados por alguien volunta- 
ria o accidentalmente. Lamentablemente, 
los términos performance y cultural perfor- 
mance no existen ni en francés ni en castella- 
no, dejando sin denominación propia el 
conjunto de prácticas o comportamientos 
espectaculares que son actualmente el centro 
de interés de la ernoescenología.* 

Una tipología de los espectáculos es igual- 
mente peligrosa. Podemos establecer, sin 
embargo, algunas grandes divisiones: las ar- 
tes de la representación,* que se oponen a las 
artes de la escena.* , 

O, de acuerdo con su estatuto ficcional: 


— artes de la ficción (ej.: teatro, cine no 
documental, mimo, etc.); 

— artes no ficcionales (ej.: circo, corridas 
de toros, deportes, etc.); estas artes no 
pretenden crear una realidad distinta a 
nuestra realidad de referencia, sino que 
realizan una demostración basada en la 
destreza, la fuerza o el savoir-faire. 


5* «Cultural performance» 


Las lenguas latinas carecen de una palabra 
capaz de traducir performance, que no se cir- 
cunscribe al teatro y que, a veces, ante la ca- 
rencia de otras alternativas, se da como sinó- 
nimo de espectáculo, una palabra que más 
bien designa toda manifestación visual del 
sentido («vespectáculo» del mundo). Ahora 
bien, la performance cubre un ámbito inmen- 
so que las artes del espectáculo y la ernoesce- 
nología intentan cuadrar y que impugna las 
fronteras existentes entre espectáculo estético 
y práctica cultural: «La performance |y por 
tanto la práctica espectacular y/o cultural] no 
resulta más fácil de definir o de localizar. El 
concepto y la estructura se han extendido 
por todas partes. Es étnica e intercultural, 
histórica y ana-histórica, estética y ritual, so- 
ciológica y política. La performance es un 
modo de comportamiento, una aproxima- 


ción de la experiencia concreta; es juego, de 
porte, estética, diversión popular, teatro gy. 
perimental, y todavía más» (TURNER, 198)) 
La noción de cultural performance, elaborada 
por el ernólogo Milton SINGER en los años 
cincuenta, permite reunir bajo esta ctiquer 
prácticas culturales (ritos, fiestas, ceremo- 
nias, danzas, etc.) que incluyen elementos de 
representación que el grupo se proporciona a 
sí mismo. 


5d 


ÑO Spectacles a travers les áges (Les), 1931; Sin- 

ger, Traditional India: Structure and change, 
Filadelfia, University Press, 1959; Histoire des 
spectacles, Dumur (comp.), 1965; Debord, 1967; 
Giteau, 1970; Dupavillon, 1970, 1978: Rapp, 
1973; Kowzan, 1975; Zimmer, 1977; Dorr, 
1979; Cahiers de médiologie, 1996. 


Representación, texto y escena, reteatraliza. 
ción, teatralidad, juego. 


ESPECTADOR 


Pay Fran: spectatemr; Ingl.: specrator, Al.: Zus- 
chauer. 


1* Largo tiempo olvidado o considerado 
como un mero añadido, hoy el espectador es 
el objeto de estudio favorito de la semiología” 
o de la estética de la recepción.* Nos falta, sin 
embargo, una perspectiva homogénea capaz 
de integrar las diversas aproximaciones 
espectador: sociología, sociocrítica,* psicolo- 
gía, semiología, antropología,* exc. No es fácil 
aprehender todas las implicaciones derivadas 
de la dificultad de separar el espectador 
como individuo y el público como agente 
colectivo. El espectador-individuo es portar 
dor de códigos ideológicos y psicológicos de 
grupos diversos, mientras que la platea cons- 
tituye a veces una entidad, un cuerpo que 
reacciona en bloque (participación).* 


2+ La aproximación sociológica suele redu- 
cirse a las encuestas sobre la composición de 
los públicos, su origen sociocultural, Sus 
gustos y sus reacciones (GOURDON, 1982). 
Los cuestionarios” y los vests durante y des. 


eráculo permiten afinar los re- 
dir las reacciones ante el espec- 
erado como un conjunto de 
¿En este punto, la psicología expe- 

y simplemente la psicología, to- 
llevo y cuantifican la recepción sin 
ello, quede garantizada una mejor 
asión del proceso intclectivo de la 
escena. Sería necesario conectar 
y sociológico a una percepción de 
mas teatrales, no establecer ninguna 
ón entre los datos cuantitativos esta- 
y la percepción cualitativa de las for- 
todo si recordamos —y ésta po- 
divisa de la sociocrítica— que «lo 
aderamente social en la literatura 
(LuKACs, Sebrifien zur Litera- 
lagie, 1961, pág. 71). 
semiología se preocupa por el modo 
el espectador construye el sentido a 
le las series de signos de la representa- 
is convergencias y de las distancias 
liversos significados. 

(y el placer) del espectador con- 
ctuar sin tregua una serie de mi- 
$, de miniacciones, para focalizar, 
combinar, comparar. Esta actividad 
en la constitución de la represen- 
Ór efecto de la performance artística 

el tador», señala BRECHT, «no es 
endiente del efecto del espectador so- 

artista. En el teatro, el público regula 
entación» (1976, pág. 265). 


t estética de la recepción aspira a en- 
espectador implícito o ideal. Par- 
incipio, muy discutible ciertamente, 
puesta en escena debe ser recibida y 
rendida de una única y buena manera, 
“todo está organizado en función de este 
"todopoderoso. La realidad es muy 
+ es la mirada del o de los especta- 
lo que constituye la producción escéni- 
ésto que confiere su sentido al escena- 
cebido como multiplicidad variable 
Unciadores. Frente a estas instancias de 
iciación, el placer del espectador toma 
ls diversas: ser engañado por la ilusión, 
Y no creer (denegación) * volvera un es- 


ESPECTRO 


tado infantil en el que el cuerpo inmóvil ex- 
perimenta situaciones peligrosas, terroríficas 
o gratificantes sin correr grandes riesgos. En 
tanto que conjunto sólo limitadamente vul- 
nerable, el público no se ve realmente ame- 
nazado por el espectáculo. Mientras que en 
el cine el fantasma es fácilmente activado y el 
psiquismo afectado en sus raíces profundas, 
el espectador teatral es consciente de las con- 
venciones (cuarta pared, personaje, concen- 
tración de los efectos y de la dramaturgia); 
sigue siendo el manipulador principal, el tra- 
moyista de sus propias emociones, el artesa- 
no del acontecimiento teatral: va al escenario 
por sí mismo, a diferencia del espectador de 
cine que es absorbido por la pantalla. Podría 
(en teoría) subir al escenario y aguar la fiesta, 
aplaudir o patear; en realidad, interioriza es- 
tos ritos de intervención sin perturbar la ce- 
remonía penosamente puesta en escena por 


los artistas. 

NO Poerschke, 1952; Rapp, 1973; Ruprecht, 
1976; Turk, 1976; Fiegurh, 1979 Hays, 

1981, 1983; Avigal y Weitz, 1985; Pavis, 1985, 

19964; Versus, 1985; Wirth, 1985; Schoenma- 

kers, 1986; Guy y Mironer, 1988; Deldime, 

1990; Dort, 1995. 


ESPECTRO 


PY Eran: fantóme, Ingl.: phantom, Al.: Phan- 
tom, Gespenst. 


Ejemplo mismo del no-ser y del no-perso- 
najes” el espectro aparece insistentemente 
en los escenarios teatrales, no sólo en Ham- 
lero en Dom Juan, sino en numerosas obras 
donde debe hacer acto de presencia una 
persona muerta o desaparecida, Adopta to- 
das las apariencias imaginables: sábana, 
sombra, fantasma repugnante, voz de ultra- 
tumba, espectro encarnado, etc. El teatro, 
con su gusto por los trucos, la ilusión y lo 
sobrenatural, es un lugar privilegiado para 
tales criaturas. En tanto que ilusión de una 
ilusión (el personaje), el espectro adopta, 
por una paradójica inversión de signos, los 


rasgos de una figura perfectamente real. Con- 
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trariamente al personaje que es denegado en el 
mismo instante en que es mostrado (denega- 
ción),* el espectro no tiene necesidad alguna 
de afirmarse como verídico y goza por ello de 
una total libertad de representación: ¡cuanto 
más «irrealista» y fantástico, más se parece a 
un espectro! De aquí, la capacidad inventiva 
de sus encarnaciones, lo cual, sin embargo, no 
resuelve los problemas concretos del director 
de escena. Hay tantas maneras de representar 
los espectros como estéticas teatrales existen: 
el espectro del padre en Hamlet a veces es re- 
presentado por el actor que interpreta el papel 
de Claudius y disfrazado de soldado irreal- 
mente emperifollado (iluminación «onírica», 
fosforescenre), de voz cavernosa con una insó- 
lita resonancia; a veces, por un prurito de ve- 
rosimilitud o de racionalismo, el espectro es 
claramente designado como una prolonga- 
ción fantasmagórica de Hamlet, una criatura 
construida con su miedo y su fragilidad. 


ESTANCIAS 
Fran.: stances, Ingl.: sranza; Al.: Stanze. 


En la dramaturgia clásica (en Francia, esen- 
cialmente de 1630 a 1660), las estancias son 
versos que se presentan en estrofas regulares 
construidas según el mismo modelo de rima y 
de rirmo, pronunciadas por el mismo perso- 
naje, casi siempre solo en el escenario. Cada 
estrofa tiene su caída final y marca una etapa 
en la reflexión del personaje que la pronuncia: 
«En su forma más regular... tanto para el pla- 
cer del oído como para el de la inteligencia, la 
estancia más redonda es aquella cuyo círculo 
comprende un único pensamiento y que aca- 
ba como él y con él en un reposo absoluto» 
(MARMONTEL, 1787, artículo «Estancia»). 

El trabajo formal muy elaborado de las es- 
tancias las convierte en un verdadero ejerci- 
cio de estilo que requiere una gran precisión 
semántica, prosódica y consonántica, En al- 
gunas ocasiones, su belleza formal es justifi- 
cada por los teóricos con la excusa de que 
han sido cuidadosamente compuestas por el 
personaje antes de entrar al escenario (D'Au- 


BIGNAC, 1657). Su originalidad reside cy, 
su condición de poema en el poema y ey, la 
acentuación de su carácter poético. En cual. 
quier caso, no puede subestimarse su fun- 
ción dramatúrgica: la de una reflexión Poéti. 
ca del héroe que fabrica las estancias y cuyas 
acciones y decisiones están determinadas por 
la maquinaria retórica del texto poético. 


se trata de combinatorias de epi- 
raculares y previsibles. Al re- 
posibles relaciones entre perso- 
y determinado, envre todas las 
“educido número de situacio- 
elos actanciales” que, por otra 
atramos masivamente en la his- 
reacro (SOURIAU, 1950, Porrt, 
ocasiones, la puesta en escena se 
aduciendo el cliché verbal en una 
sescénica que lo ilustra y lo descon- 
AMOSsY, 1982). 


ye Scherer, 1950; Hilgar, 1973; Pavis, 19804, 


ESTEREOTIPO 


Eran.: stéréotype, Ingl.: stereotype; Al.: Stereveyp. 


ra dramatúraics 


hien faire (o el drama neoclásico, 

RE, por ejemplo) busca la estruc- 
lo más próxima posible a un 
y cae, asi, en todos los clichés 
rucción dramática: equilibra- 
los cinco actos, precisión de las 
acción. conclusión artificial, mo- 
escenas obligatorias. 


Concepción cristalizada y banal de un e rica 
personaje, de una situación o de una impro- 
visación, 

En el teatro, podemos distinguir diversos 
elementos estereotipados: los personajes muy 
característicos, las situaciones triviales y repe- 
tidas muy a menudo, las expresiones verbales 
en forma de clichés, la gestualidad sin inven- 
tiva, la estructura dramática y el desarrollo de 
la acción sometidos a un modelo fijo. 


n 
€ 


A 
logía 
£ 


sotipos no corren ningún riesgo 
ideológico: utilizan ideas hereda- 
lencias incontroladas. La comedia 
var, gran consumidora de estereoti- 
gicos, al reincidir constantemente 
as favoritos (los cuernos, la ascen- 
y la capacidad de dar respuestas 
515) tranquiliza al público por lo que 
sus creencias y presenta sus este- 
s como leyes inmurtables y fatales. 


1» Personajes 


Los estereotipos (o tipos)” hablan o actúan 
según un esquema conocido de antemano y 
extremadamente repetitivo. No poseen la 
menor libertad individual de acción, no son 
más que los instrumentos rudimentarios del 
autor dramático (el militar, el Fanfarrón...). 
Su acción es mecánica, son considerados 
como un retrato robot. A menudo son el 
producto de una larga evolución literaria Y 
reaparecen bajo formas ligeramente variadas 
(caricatura,” emploi,* tipo, papel).* 


¡6n de los estereotipos 


te, las obras con acciones y 
estereotipados tienen un escaso 
lesde el punto de vista de la origina- 
matúrgica y del análisis psicológi- 
embargo, a veces el dramaturgo 
en beneficio propio esta pobreza 
delos estereotipos y de los clichés. 
al espectador un tipo de persona- 
rweido, gana tiempo para urdir me- 
ilos de la intriga, para concentrarse 
as Cambios inesperados de la acción, 


2: Situaciones 


Como ejemplo de situaciones histórica Y 
temáticamente estereotipadas, podemos Cl 
tar: la rivalidad bélica o amorosa, el triángu- 
lo de la comedia de bulevar, la indecisión d 
héroe ante la acción, la bella y la bestia, el 
hombre frente a los elementos, etc. En todos 
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para trabajar la tearralidad del juego de los 
actores. Se explica así, probablemente, el re- 
novado interés por la commedia dell'arte,* el 
melodrama” y el circo. Los estereotipos dra- 
matúrgicos resuelven desde el principio la 
cuestión de la caracterización y del juego 
psicológico; invitan al director de escena a 
proponer un juego muy teatral, imaginativo 
y a menudo paródico. El espectador, inicial- 
mente frustrado en su necesidad catártica de 
psicología y de identificación, acaba encon- 
trando en la expresión dramatúrgica del jue- 
go escénico un gran placer teatral, 
Finalmente, y sobre todo, cualquier utili- 
zación de los estereotipos es paralela al esta- 
blecimiento de una distancia irónica del 
procedimiento y a una denuncia de los tru- 
cos teatrales. El dramaturgo y el director de 
escena adoptan el esquema petrificado, mo- 
dificándolo y criticándolo desde dentro. 
BRECHT utilizó este método para que el es- 
pectador tomase conciencia de los lugares 
comunes ideológicos que lo aprisionan (La 
ópera de cuatro cuartos, que parodia la come- 
dia burguesa con happy end, Arturo Ui, que 
se basa en la imaginación popular al carica- 
turizar a los gángsters americanos, etc.). El 
juego dramático utiliza tales recursos para 
sensibilizar a los actores frente a las fuerzas 
de los tópicos lingitísticos e ideológicos que 
los encorsetan (RYNGAERT, 1985). 
O Dictionnaire des personnages, 1960; Aziza y 
col., 1978b. 


ESTÉTICA TEATRAL 


Eran.; esthérique théárrale, Ingl.: aestheties of 
2 drama, Al: Thearerásthetik. 


La estética, o ciencia de lo bello y filosofía 
de las bellas artes, es una teoría general que 
trasciende las obras particulares y se centra 
en describir los criterios de juicio en materia 
artística y, de retruque, los vínculos de la 
obra con la realidad y la verdad. De este 
modo, se ve obligada a delimitar la noción 
de experiencia estética:" ¿de dónde provie- 
nen, se pregunta, el placer de la contempla- 
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ción, la catarsis, lo trágico y lo cómico? 
¿Cómo aprehender el espectáculo estética- 
mente y no en función de un criterio de ver- 
dad, de autenticidad o de realismo? 

La estética (o la poética)* teatral formula 
las leyes de composición” y de funciona- 
miento del textó y del escenario. Integra el 
sistema teatral en un conjunto más am- 
plio: género,* teoría de la literatura, siste- 
ma de las bellas artes, categoría” teatral o 
dramática, teoría de lo bello, filosofía del 
conocimiento. 


1+ La estética normativa 


Ausculta el texto o la representación en 
función de criterios de gusto particulares de 
una ¿poca (incluso si son universalizados en 
una teoría general de las artes por el estéti- 
co). Este tipo de estética parte de una defini- 
ción a priori de la esencia" teatral y juzga su 
objeto en función de su conformidad al mo- 
delo ejemplar, según la distancia estilística 
de la obra y su disconformidad con la norma 
y el horizonte de expectariva* La estética 
normativa elimina necesariamente algunos 
tipos de obras: al caracterizar cl género tea- 
tral como lugar de un conflicto, durante 
mucho tiempo eliminó por principio el tea- 
tro épico. Cada época histórica está domi- 
nada por una serie de normas de este tipo, 
adopta una idea distinta de lo verosímil” del 
decoro,” de las posibilidades morales o ideo- 
lógicas del teatro (reglas* de las tres unida- 
des,* mezcla de géneros," teatro total).* La es- 

tética formula un juicio de valor sobre la 
obra intentando basarlo en criterios clara- 
mente establecidos (véase cuestionario).* 


2" La estética descriptiva 
(o estructural) 


Se conforma con describir las formas tea- 
trales, inventariarlas y clasificarlas según dis- 
tintos criterios. Estos criterios se presentan 
como objetivos: carácter abierto o cerrado 
de la obra, configuración del escenario, 
modo de recepción, etc. Sin embargo, es muy 
difícil formalizar el lenguaje del texto y del 
escenario y fundamentarlo en bases sólidas. 


Una integración de la estética teatra] cn 
teoría general de los discursos o en yn. 
miótica general es (¿todavía?) una asign, he 
pendiente, La estética se subdivide en y e 
tudio de los mecanismos de producción D' 
texto y del espectáculo (poiesis), un pe mu 
de la actividad de recepción” del espect % 


cidad tearral, puesta en 
del teatro, experiencia estética, 
o 1439: Zich, 1931; Veinstein, 1955; 
1958; Revue desthétique, 1960; 
Aslan, 1963; Adorno, 1974; Borie, 


(aisthesis), un estudio de los Intercam 
emocionales de identificación o de dista E 
(catarsis) (JAUSS, 1977), incluso si se a 
que sería mejor considerarlas como dia 
cas (PAvIs, 1983). 


CC. 


3: La estética de la producción 


y de la recepción e Ingl.: aesthecism: Al.: Ás- 


Permite reformular la dicotomía normar 
vidad/descripción, La estética de la prod s 
ción enumera los factores que explican la 
formación del texto (determinaciones histá. 
ricas, ideológicas, genéricas) y el funciona 
miento del escenario (condiciones materia 
les del trabajo, de la representación, de la 
técnica de los actores). La producción es asi 
milada a un conjunto de circunstancias que 
han influido en la formación del texto mon+ 
tado o del espectáculo representado, La estés 
tica de la recepción, por el contrario, se sitúa 
en el otro extremo de la cadena y examina! 
punto de vista del espectador y los factores 
que han preparado su recepción correcta e 
errónea, su horizonte de expectativas cultus 
ral e ideológico, la serie de las obras que 1 
precedido ese texto y esa representación, € 
modo de percepción, distanciada o emotiv 
el vínculo entre el mundo ficcional y los 
mundos reales de la época representada y del 
espectador. 


tivo se aplica, generalmente 
rítico, a un elemento de la 
a que o bien: 


dimensión puramente estéti- 
mántica o ideológica) de la es- 
+ buscando únicamente la 
formal (formalismo);* 
cpostula el arte por el arte y pro- 
la autonomía del arte (ADORNO, 
ta actitud a veces es criticada 
ro de vista político como 
compromiso); 
e integra claramente en el sis- 
al de la escenificación: por 
como señala BARTHES, un 
emasiado rico puede ser vícti- 
a estética, de la hi- 
la le una belleza formal sin ningu- 
ión con la obra» (1964, pág, 55). 


ente da 


and 


4- Estética y dramaturgia” 


CIÓN 


Estas dos nociones se superponen €n gh varior: Ingl.: stylizatiors Al.: Srili- 


parte, puesto que ambas están atentas a dé 
articulación de una ideología o de una YE 
sión del mundo y de una técnica literaria € 
escénica. La semiología” se interesa por E 
funcionamiento interno de la represent” 
ción sin prejuzgar su lugar en una esténe 
normativa concreta. Toma de la estérica Y 
gunos de sus métodos: búsqueda de 114% 


nto que consiste en represen- 
1] . . . 

bajo una forma simplificada, 
sesencial de sus caracteres, sin 


Im, como la abstracción,” de- 
'O número de rasgos estructura- 
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les generales que ponen de manifiesto un es- 
quema director, una aprehensión en profun- 
didad de los fenómenos. Según la fórmula 
de GOMBRICH (1972), el artista utiene ten- 
dencia a ver lo que pinta más que a pintar lo 
que ve». 

La escritura dramática y escénica recurre a 
la estilización a partir del momento en que 
renuncia a reproducir miméticamente una 
totalidad o una realidad complejas. Toda re- 
presentación, incluso naturalista” o verista,” 
se basa en una simplificación del objeto re- 
presentado y en una serie de convenciones 
para significar el objeto representado. 


1+ La acción humana nunca se desarrolla 
enteramente en el escenario; sólo son escogi- 
dos sus momentos fuertes y significativos 
(parábola),* y es explicada por un comenta- 
rio implícito que desvela sus principios. La 
exposición de las motivaciones humanas en 
el escenario enseguida resultaría fastidiosa. 
Incluso cuando decidimos mostrar desde el 
exterior un comportamiento o una vivaci- 
dad repetida (véase el neonaturalismo del tea- 
tro de lo cotidiano),* el actor interpreta lo 
que es característico y, por tanto, identifica- 
ble por parte del público. En su exigencia de 
un teatro entendido como explicación de una 
totalidad, HEGEL (1832) y, siguiendo sus 
pasos, LUKACS (1965), se sitúan en la posi- 
ción extrema de la estética clásica: fue ins- 
taurada para formular esta norma en la 
medida en que la acción, el discurso y el 
personaje coincidían perfectamente. Pero la 
exigencia de totalidad va necesariamente 
acompañada de una generalización y univer- 
salización de la acción humana representa- 
da. Lo típico y lo característico se subordi- 
nan al proyecto de figuración ejemplar de la 
existencia. Después de HEGEL y del declive 
de la forma clásica, la acción dramática ya 
sólo se concentrará en un fragmento par- 
ticular, por no decir fortuito, de la realidad. 
Pero incluso en este caso, incluso en la esté- 
tica naturalista de la mostración total, el 
fragmento debe ser simplificado y adaptado 
a la visión del espectador: así pues, verdade- 
ramente no gana en precisión lo que ha per- 
dido en universalidad. 
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Z* El acto escénico (comer, morir, por 
ejemplo) nunca reproduce el conjunto de 
sus condiciones de producción y, por lo tan- 
to, de su primera eficiencia. El actor sustitu- 
ye el acto real por un acto significante que se 
presenta como real, pero que es afirmado 
como tal, en virtud de una convención.* Pa- 
radójicamente, a menudo sólo en la medida 
en que es estilizado, el acto resulta teatral- 
mente válido y verosímil. Por ello, no nos 
molesta ver cómo los actores comen en pla- 
tos vacíos. La estilización favorece incluso la 
fascinación del juego teatral, en la medida 
en que debemos superponer un acto real al 
acto escénico, en el seno de una fieción.* 


3+ El lenguaje dramático también está so- 
metido al pulido de la esrilización: las dife- 
rencias de niveles de lenguaje, según los per- 
sonajes y su clase social, quedan atenuadas 
por la «garra» modeladora del dramaturgo. 
El diálogo naturalista, por ejemplo, utiliza 
convenciones idiomáticas, remisiones esti- 
lísticas término a término dentro de réplicas 
distintas. Incluso cuando el autor tiene 
como objetivo la caracterización brutal de 
una forma de hablar, el uso del escenario 
impone una cierta retórica: la repetición de 
modismos a fin de subrayarlos, un vocabula- 
rio comprensible para la mayoría del públi- 
co, la exageración de los rasgos individuales, 
etc. son otras tantas estilizaciones de la reali- 
dad «bruta». 


4* La realidad escénica (decorados, objetos, 
vestuario) es la que peor soporta una repre- 
sentación no estilizada. El espectador se 
pierde en una masa de «hechos reales»; reco- 
noce algunos elementos de su entorno pero, 
al mismo tiempo, no sabe qué hacer con esta 
reconstitución arqueológica. La tarea del di- 
rector de escena, por el contrario, consiste 
en simplificar lo real, en «apuntarlo» a través 
de algunos objetos-signos que identifican su 
naturaleza y su lugar. La estilización se sitúa 
entre la ¿mitación* servil y la simbolización 
abstracta. 

5 Realidad representada, realismo, mimesis, 

imitación, semiología. 


ESTRATEGIA 


sgia de la puesta 
Ls 
quo 
ida la de la lectura de la obra y cons- 
Ñ etapa del trabajo: las opciones 
concretan a través de medios es- 
5, tanto pueden ser una ejempli- 
una aplicación directa de la lectura 
mo pueden ser aplicados muy dis- 
sin que la tesis de la lectura sea in- 
ente evidente o incluso explicitada. 
do, esta estraregia no tiene otra f- 
manipular la simparia del espec- 
¡a determinados personajes, conse- 
a éste escoja el buen punto de vista 
tre diversas soluciones. De todos 
la estrategia fundamental es la de 
trampas al público. La estrategia escé- 
Lefecto, es a veces más decepcionante 
suructiva y muchos espectáculos es- 
izados de manera que sea imposible 
cura definitiva de la representación. 


Fran, stratégia, Ingl.: strategy Al.: Strategia 


Actitud y modo de proceder del autor, dj 
director de escena frente al sujeto que quiere 
tratar o a la puesta en escena que quiere reg 
lizar y, en última instancia, a la acción sim. 
bólica que desea ejercer sobre el espectador. 


l- Estrategia del autor 


Para ser sistemático y eficaz, el trabajo 
dramatúrgico,* tanto si lo realiza el autor 
dramático como el dramaturgo” (sentido ), 
implica una reflexión sobre el sentido del 
texto puesto en escena y sobre la finalidad de 
su representación en las circunstancias con- 
cretas de su presentación al público. Así 
pues, tanto el trabajo dramatúrgico y la es- 
trategia apropiada para su correcta recep- 
ción se efectúan en función, a la vez, de la 
interpretación inrerna del texto y de su 
modo de recepción. La determinación de es- 
tos parámetros constituye la estrategia glo- 
bal del espectáculo. 


fategia de la recepcion 


initiva, la recepción condiciona toda 
cawral al romper todas sus fronteras. 
que el fin último de la performance 
sobre la conciencia del espec- 
onar en su interior cuando todo 
haber terminado. Se percibe aquí la 
aleza ¡locutiva e incluso perlocutiva del 
que exige una toma de conciencia 
o (acción hablada).* 

el arte del teatro consiste en lo- 
he el espectador efectúe una seric de 
ss simbólicas y en entablar con él un 
racias a la interacción de las tácticas 
del descubrimiento progresivo de 


del juego. 
1972; Genot, 1973; Marcus, 1975. 


2: Estrategia del texto 


La estrategia del autor sólo existe en estas 
do virtual, y debe repercutir en el texto (y 
para los intérpretes, ser leída a partir de 
éste). La estrategia textual impone ciertos 
modos de lectura, presenta «pistas de senti- 
dos» más a menos esclarecedoras para el 
conjunto de la obra, propone alternativas 
en la comprensión de un personaje. Á me- 
nudo, la estrategia no es ni mucho menos 
unívoca; las contradicciones internas de la 
obra permanecen inexplicadas y, en el texto 
moderno, las ¿sotopfas” (métodos y pistas) 
de lectura son múltiples. Toda lectura d 
guión supera necesariamente, aunque NO 
siempre con el mismo éxito, estos obstácu- 
los de la interpretación. Entonces se me 
pondrá una elección, guiada ante rodo pol 
el proyecto global del trabajo teatral, por 
discurso estético y social del director de 
escena, 


e 
Mo! 


RA DRAMÁTICA 


cure dramatique ingl: dramatic 
Al.: dramatische Struktur. 


lisis de las estructuras dramáticas de 
teatral coincide en gran parte con la 
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dramaturgia? Ambas disciplinas tienen en 
común el estudio de las propiedades especi- 
ficas de la forma del drama. La puesta a pun- 
to del método estructuralista ayudó conside- 
rablemente a formalizar los niveles de la 
obra y a integrar todo fenómeno en un es- 
quema global, de tal modo que la represen- 
tación apareció como un organismo muy es- 
tricramente construido (forma cerrada).* 
Estructura indica que las partes constitutivas 
del sistema están organizadas según una dispo- 
sición que produce el sentido del todo. Sin em- 
bargo, en toda representación teatral hay que 
distinguir varios sistemas: la fábula o la acción 
de los personajes, las relaciones espaciotempo- 
rales, la configuración del escenario e, incluso, 
en el sentido más amplio, el lenguaje” dramáti- 
co (en la medida en que podamos hablar del 


teatro como sistema semiológico” específico). 


1 - Dramaturgia como estudio 
de las estructuras dramáticas 


Para abordar las estructuras dramáticas de 
un texto dramático se recurre a menudo a 
un esquema de la acción que visualiza la cur- 
va dramática. Se observa entonces cómo es 
conducida la fábula: distribución de los epi- 
sodios, continuidad o discontinuidad de la 
acción, introducción de momentos épicos 
en la estructura dramática, etc. (forma abier- 
ta, forma cerrada) .* 

Hablar de una estructura dramática sólo 
es lícito si contemplamos el caso —históri- 
camente fundador, pero relativamente limi- 
tado— de la dramaturgia clásica, aristorélica 
(que responde a los criterios de la Poética de 
ARISTÓTELES, cerrada y dramática, no abier- 
ta a las manipulaciones y a la duración épi- 
ca). Resulta fácil caracterizar esta estructura 
con algunos rasgos pertinentes: el aconteci- 
miento transcurre en presente y a los ojos 
del espectador, el «suspense» y la incerteza 
de su conclusión son téoricamente asumi- 
dos; el texto está repartido según los locuto- 
res, cada actor tiene un papel, y la resultante 
de los discursos y de los roles fundamenta el 
sentido; la preparación de la acción es, por 
tanto, «objetiva: el poeta no habla en nom- 
bre propio, sino que da la palabra a sus per- 
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sonajes. El drama es siempre una «imitación 
de una cierta extensión» ($ 1449), «pero capaz 
de ser abarcada por la memoria» (14500). Así 
pues, la materia de los acontecimientos estará 
concentrada, unificada y organizada teleológi- 
camente en función de una crisis, de una evo- 
lución, de un désenlace o de una catástrofe. 


2 * Composición de la obra 
dramática: análisis inmanente 


La composición de la obra (su estructura) 
se pone de manifiesto en un análisis de las 
imágenes y de los temas recurrentes: tipos de 
escena, entradas y salidas de los personajes, 
correspondencias, regularidades y relaciones 
tipo. Es éste un estudio inmanente de la obra 
que se basa tan sólo en los elementos visibles, 
las relaciones internas de la obra, sin que sea 
necesario referirse al mundo exterior descrito 
por la obra y a la interpretación del crítico. 
Esta estructura inmanente es denominada por 
). SCHERER estructura externa, y éste la opone 
ala estructura interna, que es el estudio de «los 
problemas de fondo que se le plantean al au- 
tor dramático cuando construye su obra, an- 
tes incluso de escribirla» (1950, pág. 12). La 
estructura externa, aquí denominada estructu- 
ra ¿nmanente, se define como «las distintas 
formas que pueden tomar, como consecuen- 
cia de la tradición teatral o de las necesidades 
escénicas, la obra en su conjunto, el acto, esta 
subdivisión del acto que llamamos escena, y, 
finalmente, determinados aspectos privilegia- 
dos de la escritura teatral». 


3 + Forma y fondo 


La búsqueda de estructura confluye con la 
problemática de la alianza de una forma" 
adecuada a un contenido específico. No exis- 
te una estructura dramática típica y universal 
(según creían HEGEL y los teóricos del drama 
clásico). Toda evolución de los contenidos y 
todo nuevo conocimiento producen una for- 
ma adaptada a la transmisión del contenido, 
Tal como demuestra P. SzOND1 (1956), la 
destrucción de la forma dramática canónica 
fue una respuesta a un cambio del análisis 
ideológico hacia fines del siglo xIx. Definir 


las estructuras dramáticas es una OPeraci 
dialéctica. Ni hay que buscar cómo algu : 
ideas definitivas (un contenido) son ¿mn 
ras» en una forma exterior y secundaria, 
hay que creer que una forma nueva dicen. 
cesariamente algo nuevo sobre el mundo, 


a la literatura (y por tanto, 
7) para proclamar su diferen- 
vertenencia al mundo de la es- 
esentación, de las artes del 
pues, su objero no es —o no 

el texto dramático, sino todas 
artisticas que pueden surgir en 
rio y del actor, lo cual equi- 
odas las artes y todas las técnicas 
una época; a ello hay que 
nescenologid” define como 
ectacular en todos los con- 


urales posibles. 


4 « Estructura y acontecimiento 


El descubrimiento de las estructuras y deja 
formas dramáticas, de los principios de co 53 
posición y de dramaturgia de la obra, per 
preciso que pueda ser, no es —con todo 
suficiente. En efecto, esta operación peome 
triza y visualiza la estructura hasta el punta 
de convertirla en una construcción »eaf 
objeto que aparece como la quintaesencia d 
la obra y la reduce a una construcción 
ficada que existe con independencia de la in: 
rerpretación del crítico. Sin embargo, |; 
obra siempre está en relación con el mundo. 
exterior que la comenta: «La estructura es 
tructurada de la obra nos remite a un sujeta 
estructurante, del mismo modo que nos re- 
mite a un mundo cultural al que ella misma 
viene a añadirse, aportándole casi siempre él 
desconcierto y el desafio» (Star )BINSKI, 
1970, pág. 23). Por ello, la búsqueda de las 
estructuras dramáticas debe ser más un mé 
todo de estructuración que una fotografía de 

estructuras. En el teatro, particularmente, 
estará siempre sobredeterminada por el ca. 
rácter de evento" de la representación escéni- 
ca y por la incesante prácrica significanté A 
la que el espectador se ve sometido. 


desd de los estudios 


io puede tener como finalidad in- 
or sobre alguno de los innu- 
os de la creación teatral. El 
co va, así, desde la información 
erca del lugar y la fecha de 
ión al estudio erudito de un 
actividad rearral en una revista 
Pero, a veces, también tiene la 
transmitir unas habilidades y 
, escenógrafos o iluminadores. 
el estudio desemboca en un 
que el futuro profesional apli- 
ajo. Cada uno de los ámbitos 
ramas especializadas para las 
sten procedimientos de análisis y 
P aprendizaje a su vez muy espe- 
n este caso, el estudio prepara 
ercicio de una de las profesiones del 
alla su legitimidad en la eficacia de 
Hire y en su capacidad para prepa- 
a una futura actividad técnica 
+ Es posible imaginar tantos sabe- 
Slawinska, 1959; Barry, 1970; Beckermame DEN OR toma necesidades 
1970; Lori : e ; 197 gen en la producción de un es- 
. $ Leviet, 19715. Ro Durand, + La dificultad no reside en especi- 
O AP decializar el saber, sino en asegurar 
dad de una rama con relación 
además, en tener la capacidad 
ar y fecundar saberes parciales. 
lugar o una institución donde 
el teatro entero: en las es- 
Mesionales se aprende alguno de los 
la escena (escenografía, ilumina- 
nismo); en las escuelas de actores, 


y ,. . . + 
57 Hermenéutica, formalismo, realismo, $ 
ciocrítica, 


ESTUDIOS TEATRALES 


VSay Eran.: études théátrales, Ingl.: theatre stud 
AL: Theaterwissenchaft. 


Los estudios teatrales —este término 
tal vez el menos malo de todos— se afirmar 
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éstos se ejercitan en una determinada técni- 
ca interpretativa; en los departamentos de li- 
teratura universitarios se leen los grandes 
textos; en los escasos departamentos de tea- 
tro de la universidad, se reflexiona acerca de 
la producción del sentido en el trabajo del 
actor y de la puesta en escena y se medita so- 
bre las relaciones entre teoría y práctica. Lo 
que legítimamente podemos esperar de una 
enseñanza universitaria ya no es la univer- 
salidad y la globalidad de un saber, sino, 
simplemente, una reflexión epistemológica 
acerca de las condiciones de validez de un 
conocimiento sobre un determinado com- 
ponente de la obra dramática o teatral, y so- 
bre la actividad reatral bajo cualquiera de sus 
formas. Así pues, abandonando una ilusoria 
teoría unificada del teatro, deberemos con- 
formarnos con una epistemología de los es- 
tudios teatrales que dibuje el marco de los sa- 
beres y los límites de nuestro conocimiento. 


2* Epistemología 


Entre las gentes de teatro, encontramos a 
veces la convicción de que el arte teatral no 
puede ser estudiado, que sólo podemos adi- 
vinar algunas de sus leyes y que la intuición 
del actor o del director de escena sustituye 
yentajosamente a cualquier teoría. Ninguna 
disciplina artística y, en particular entre las 
artes del espectáculo, está tan mitificada 
como el teatro, de tal modo que a menudo 
su aproximación teórica o científica es vista 
como un sacrilegio. Sin embargo, una apro- 
ximación científica intenta abrirse paso, 
aunque de manera indirecta: se apoya en 
disciplinas científicas como la biología, la 
psicología, la etnología o la medicina, para 
transferir sus saberes al campo del compor- 
tamiento espectacular del actor o del espec- 
tador y aplicar luego, por hipótesis y como 
programa, algunos de sus resultados. Si ya 
no concebimos la cientificidad en términos 
de resultados verificables y cuantificables, 
sino de coherencia y no-contradicción, po- 
demos obtener una dramaturgia? o una se- 
miología* cuya única ambición, sea inicial- 
mente la de elucidar la producción del 
sentido y la manipulación de los signos, tan- 
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to al nivel de una obra concreta como de un 
conjunto (época, género, obra de un autor o 
de un director). El estudio se centra tanto en 
la producción del texto y de la puesta en es- 
cena por el equipo de creadores y de «reali- 
zadores», como en su recepción” por parte 
del lector v espectador o, mejor aún, en su 
dialéctica en el seno de una semiótica que 
describa a la vez los mecanismos de la comu- 
nicación” (entre teatro y público) y los de su 
inscripción en una semiótica de la cultura. 


3* Perspectivas y ámbitos 


Pero para conocer este extraño objeto de- 

nominado teatro, hay que clucidar ante 
todo de qué modo lo miramos, desde qué 
perspectiva lo abordamos y según qué ángu- 
lo: aunque la mirada, ciertamente, no crea el 
objeto teatral, sí que crea, en cambio, el dis- 
curso que formulamos sobre él, Esta mirada 
está impregnada por una metodología y una 
ciencia humana: antropología (BARBA), so- 
ciología, fenomenología (STATES), semiolo- 
gía (UBERSFELD), pragmática. Está prefor- 
mada por el tipo de interrogaciones de cada 
una de estas metodologías y, naturalmente, 
nunca encuentra en el objeto analizado 
aquello que busca; pero, al menos, detecta 
los límites, los riesgos y las impotencias de 
cada disciplina. De este modo, puede recor- 
tar, dentro de un objeto, y en función de su 
metodología, un cierto número de campos 
de estudio. Estos campos son, a veces, com- 
ponentes del objeto teatro y, otras, modos 
de interrogación que arraviesan a varios com- 
ponentes. Enseguida resulta evidente que, 
por simple decencia, ningún campo puede 
mantenerse aislado y que cada uno de ellos 
absorbe el resto de los interrogantes, Por ello, 
no existe un programa ideal de estudio, sino 
—como mucho— una seric de aproxima- 
ciones que delimitan más o menos el objeto 
de sus preguntas. 


4+ Un saber en proceso 


El saber así cuadriculado debe, incesante- 
mente, reconstituirse en una teoría global, 
sobre todo construyendo pasarelas entre es- 


tudio del texto y estudio de la rCPrCSenga, 


ción, y asociando diversos campos de sabery' 


diversas interrogaciones. Entonces, las 
des perspectivas son indispensables 
lacionar los fragmentos dispersos: 


proyecto dramatúrgico. 


Antes que intentar cubrir el conjunto de 


la actividad teatral, sería mejor suscitar el us 
tudio de las zonas o de las combinatorias 
que aún permanecen en la sombra. Entre log 
ámbitos por descifrar, citaremos: el teatro 
gestual, la obra radiofónica, la danza y el te3. 
tro-danza, los elementos interartísticos de la 
puesta en escena, las relaciones intercultura 
les en la puesta en escena contemporánea, 
Paralelamente al peligro de ultraespecializa- 
ción y de autonomía de un campo de estudio, 
existe un peligro, igualmente real, de disolu- 
ción de los estudios teatrales en disciplinas o 
metodologías mucho más amplias que ya no 
pertenecen a la estética, como la antropología, 
las teoría de los medios de comunicación, la 
narratología e incluso la semiología cuando 
ésta se reduce al modelo jakobsoniano de las 
funciones de la comunicación, o a una tipolo- 
gía de los signos, a una búsqueda de las unida- 
des mínimas, a un inventario de los códigos o 
a un delirio connotarivo de los significados. 
Y, a fin de cuentas, ¿puede ser estudiado el 
teatro? En tanto que modelización y espejo 
deformante del mundo, se presta a todas las 
preguntas, a todas las aproximaciones, a t0- 
dos los deseos de conocimiento, a todas las 
divisiones del saber y de la investigación.* 


Fuente. Patrice PAVIS 

en Michel CORVIN (comp). 
Dictionnaire encyclopédique du théátre, 
París, Bordas, 1991. 


ETNODRAMA 


PS Eran: ebmodrame; Ingl.; etbnodrama; Als 
Ethnodrama. 


Término aplicado por algunos enólogos 
y etnoescenólogos a manifestaciones vincula- 


para re 
, así, Una 
aproximación semiológica permitirá medir 
la producción de signos en función de un 

É 


Evento (o 


La la religión, al rito y al tearro. 
ciones ven el origen del tea- 
monias, tanto si se trara de la 

como del Nó japonés o de 
Se considera que el concepto 
fue forjado por el psiquiatra 
dio tal nombre a «este fenó- 
fio que es a la vez religión y 
alla en el origen del teatro y de 
numerosos pueblos» (Revue de 
peuples, 1962, n* l, pág. 21). 


dle, 1962, 1974, 1991, en Corvin, 1991. 


'SCENOLOGÍA 


y ethnoscénologia, Ingl.: erbroscenology; 
» nologie. 


vismo forjado por J.-M. PRADIER 
que se aplica a una nueva discipli- 
noescenología amplía el estudio del 
sidental a las prácticas especracula- 
mundo entero, en particular las que 
del rito, del ceremonial, de las cul 
ces (prácticas culturales), sin 
obre estas prácticas una visión eu- 
ica. Es «el estudio, en las diferentes 
las prácticas y de los comporta- 
humanos espectaculares organiza- 
EO» (1995, pág. 47). 
ncipal dificultad consiste en saber 
la etnología y la antropología cultu- 
dolas clásticamente a objetos que 
metáforas (como la de la teatrali- 
b cotidiano o de la vida social), ni 
ilertos al infinito como son a ve- 
ances* de todo tipo: juegos, 
Kitos, ceremonias, etc. 
ón de espectáculo (spectaculurm, lo 
ble, y speculum, lo que refleja una 
de performance” (acción comple- 
a dos universos epistemológi- 
npatibles y, por tanto, a dos miradas 
mismo objeto; la ernoescenología 
der reconciliarlas para abordar su 
ra evitar una deriva de la ernoes- 


> a hacia el infinito de las actividades 


nec 
de 
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humanas, se sugiere la opción de interesarse 
por fenómenos que impliquen los siguientes 
criterios: formalización estética de un acon- 
tecimiento, ficcionalidad, placer lúdico, gra- 
tuidad de la acción. 


Pronko, 1967; Banham, 1988; Pavis, 1990, 
2 1992, 19964: Balme, 1995. 


EVENTO 
(O ACONTECIMIENTO 
TEATRAL) 


Fran; ¿vénement; Ingl.: evenr Al: Ereigass. 


La representación tearral considerada, no 
en el aspecto ficcional de su fábula, sino en 
su realidad de práctica artística que compor- 
ta un intercambio entre actor y espectador. 


1+ Una de las marcas específicas de la teatra- 
lidad es el hecho de constituir una presencia 
humana ofrecida a la mirada del público. 
Esta relación viva entre actor y espectador es 
lo que constituye la base del intercambio: 
«La esencia del teatro no se encuentra ni en 
la narración de un acontecimiento, ni en la 
discusión de una hipótesis con el público, ni 
en la representación de la vida cotidiana, 
ni siquiera en una visión. [...] El reatro es un 
acto realizado aquí y ahora en los organismos 
de los actores, frente a oros hombres» (GRO- 
TOWSKI, 1971, págs. 86-87). 


2+ Esta situación particular del acto teatral 
explica que todos los sistemas escénicos, in- 
cluido el texto, dependan del establecimien- 
to de esta relación «eventomencial»: «La sig- 
nificación de una obra teatral se halla mucho 
más lejos de la significación de un mensaje 
puramente lingitístico que de la significación 
de un evento» (MOUNIN, 1970, pág. 94). 


3+ El escenario dispone de poderosos me- 
dios para producir una ilusión (narrativa, 
visual, lingúística), pero el espectáculo tam- 
bién depende en cada momento de la inter- 
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vención exterior de su dimensión como 
evento; ruptura interpretativa, interrupción 
de la representación, efecto imprevisto, es- 
cepticismo del espectador, etc. 


4+ Para algunos directores de escena u teó- 
ricos, el objetivó de la representación ya no 
es la magia ilusionista. sino la toma de con- 
ciencia acerca de esta realidad de un evento 
vivido por el público. De este modo, la idea 
misma de ficción que hace olvidar la comu- 
nicación del acontecimiento se les hace ex- 
traña: «La ilusión que intentaremos crear ya 
no se basará en la mayor o menor verosimi- 
litud de la acción, sino en la fuerza comuni- 
cativa y la realidad de esta acción. Cada es- 
pectáculo se convertirá, así, en una especie 
de acontecimiento» (ARTAUD). El escenario 
es un «lenguaje concreto», el lugar de una 
experiencia que no reproduce nada anterior. 
. 


5* Algunas formas actuales de teatro (el hap- 
pening,” la fiesta popular, el «teatro invisible» 
de BOAL, 1977), la performance,* buscan la 
versión más pura de la realidad del evento: el 
espectáculo se inventa a sí mismo, negando 
cualquier proyecto y cualquier simbolismo. 
57 Ilusión escénica, recepción, especificidad 
teatral, hermenéutica, esencia del teatro, 


Derrida, 1967; Ricoeur, 1969; Mounin, 

1970; Volrz, 1974; Cole, 1975; Boal, 1977; 
Kantor, 1977; Hinkle, 1979; Wiles, 1980; Barba 
y Savarese, 1985. 


EXPECTATIVA 


Pay Eran.: artente; Ingl.: expectation; Al; Erwar- 
2 tung. 


1+ En tanto que forma dramática,* el teatro 
especula con la expectativa del aconteci- 
miento por parte del espectador, pero esta 
expectativa atañe sobre todo, por anticipa- 
ción, a la conclusión y a la resolución final de 
los conflictos: es «la ansiosa espera del final» 
(DeMArcy, 1973, pág. 329). Ciertos moti- 
vos o escenas de la obra tienen la misión ex- 


clusiva de anunciar y preparar la contin 


ción, instalando un suspense" y una tensigys 


2» El horizonte de expectativas (JAUSS, | 97 


de una obra es el conjunto de expectativas de 
su público, dada su situación concreta, el lu 
gar de la obra en la tradición literaria, el gus- 
to de la época, la naturaleza de los interrg. 


gantes a los cuales responde la obra. 


Hay que añadir a este horizonte los esque 
mas socioculturales del público: sus expecta 
tivas personales, lo que sabe del autor, del 


marco” en que se ofrece la representació 


del título y de la aceptabilidad social de la: 
obra, el papel de la moda o del esnobismo 
que preparan el terreno de la recepción,” etc, 
Todo director de escena es consciente, en 
muy amplia medida, de estas expectativas; 
las tiene en cuenta para definir su línea esté: 
tico-política. La estética se mezcla estrecha= 


mente con la política cultural. 


EXPOSICIÓN 


sitio. 


(Del latín expositio, exponere, mostrar.) 


En la exposición (o exposición del t 
como se decía en el siglo XVI), el drama 


para evaluar la situación” y para la compren 
sión de la acción que va a ser presentada. 

conocimiento de esta «prehistoria» es par 
ticularmente importante para las obras de 
intriga”. compleja. Es indispensable 
cualquier texto dramático que imita O su 


re una realidad exterior y presenta una de 


ción humana. 


1* Lugar de la exposición 


Sigue abierto el debate para dilucidar si 


exposición es una parte constitutiva de la 0 ss 
(al mismo título que la crisis o el epilogo) Y 
si está «diluida» a lo largo del texto. Enll 


dramaturgia clásica,* la exposición (o pro 


sis) tiende a concentrarse en la primera pi 
de la obra (el primer acto y, sobre todo, 


Fran.: exposition; Ingl.: exposicion; Al.: Expos 


cenas) y a menudo está localizada 
y en un intercambio «naif» de in- 
Pero a partir del momento en 
ra dramática se hace menos rí- 
concentra únicamente en una cri- 
anflicto, las acotaciones sobre la 
mucho más dispersas. En el caso 
a analítico” que no muestra el 
ino los presupuestos antes de pro- 
is de sus causas, el texto en su 
e convierte en una vasta exposición, 
; y pierde todo valor espacial y dis- 
se HEBBEL, IBSEN). 
¿la exposición no siempre 
ada allí donde la esperamos: por 
n el teatro naturalista, el espacio 
one «clandestinamente» un gran 
nformaciones que serán uriliza- 
] público, incluso inconsciente- 


y le explicarán el curso de la acción. 


el marco" global de la representa- 
inistra una cuadrícula más o menos 
aciones: conocer el lugar 
ca el teatro, cl origen y la orien- 
olítica de la compañía, la lectura del 
a" y el análisis dramatúrgico pro- 
luencian profundamente al espec- 
teatro moderno, cada vez resul- 
circunscribir la exposición y 
un stock de informaciones (COR- 


go suministra las informaciones necesarias. 


cas de la exposicion 
DOSICIÓn como recordatorio 

os elementos de la acción 
acidos por el público y no ne- 
lícitamente mencionados: el 
so de la tragedia griega, el tex- 
cen el de las parodias de textos 


lon 


la exposición es vista casi 
un mal necesario que precede 
pone en marcha, el drama- 
imascararla o, al menos, ha- 
* Por ello, al principio de la 
enseguida en media res, nos 
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mete en una historia que ya ha empezado y 
de la cual captaremos, al vuelo, algunas mi- 
gas de lógica: «El arre de la exposición dra- 
mática consiste en hacerla tan natural que ni 
siquiera exista la sospecha del arte» (MAr- 
MONTEL, 1787). 


c. Dramatizacion 


Para parecer natural, la exposición —que 
es fácilmente estática y épica (relato objetivo 
de circunstancias) —, se transforma a menu- 
do en un diálogo animado que produce la 
sensación de que la acción principal ya fun- 
ciona: es la doctrina de la exposición en ac- 
ción: «El mejor tema dramático es aquel 
donde la exposición ya es una parte del de- 
sarrollo» (carta de GOETHE a SCHILLER del 
22 de abril de 1797). 


3 + Formas de la exposición 


En cl drama clásico, la exposición, natura- 
lizada y dramatizada por medio de todas las 
récnicas de lo verosímil, es transmitida a me- 
nudo por una conversación entre héroes o 
entre el héroe y el confidente. Debe ser a la 
vez corta y eficaz; se trata de transmitir las 
informaciones con economía y claridad, de 
no repetir inútilmente un mismo dato, de no 
omitir nada que sea importante para el co- 
nocimiento de las motivaciones de los per- 
sonajes, de preparar con discretas indicacio- 
nes la continuación y el final de la fábula. 

En cambio, cuando la representación no 
pretende la imitación y la ilusión, justificar 
la aportación de informaciones deja de ser 
tan importante. Estas informaciones pueden 
ser transmitidas, incluso, «irónicamente» y de 
forma directa por un personaje presentador 
o por un conjunto de figuras que declinarán 
su identidad (PIRANDELLO, BRECHT). Por 
espíritu de contradicción, los personajes ab- 
surdos anunciarán una serie de evidencias 
(véase La cantante calva) o de proposiciones 
«filosóficas» sin ningún vínculo con su situa- 
ción. En tales casos, la exposición consiste 
paradójicamente en exponer hechos sin in- 
terés para la comprensión de la acción. La 
exposición está a la vez en todas partes y en 
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ninguna. La exposición se «disuelve» fácil- 
mente para reaparecer en otros conceptos: 
el contexto,* la situación * los presupuestos 
ideológicos. Esta «disolución» y esta «des- 
dramatización» de la exposición hacen que 
ésta sea uno de los datos más difíciles de 
aprehender de la estructura dramática. Y ello 


porque gira en torno de los siguientes ele- 
mentos: 


4 +. Cuestiones planteadas 
por la exposición 


a. Modelo actancial* 


¿Quiénes son los protagonistas? ¿Qué los 
separa y aproxima? ¿Cuál es el objetivo de su 
acción? 


b. Efecto de realidad* 


¿Qué efecto es producido en la obra? ¿Qué 
atmósfera y que realidad son simuladas? 
¿Con qué propósito? 


c. Logica del mundo representado 


Si la lógica del mundo posible de la fic- 
ción difiere de la del nuestro, ¿cuáles son 
sus reglas? ¿Cómo leer las motivaciones psi- 
cológicas, sociales o amorosas de los per- 
sonajes? 


ad. Finalidad del juego teatral 


¿A qué apunta la puesta en escena? 
¿Cómo establecer un paralelismo con nues- 
tro universo? Gracias al efecto de reconoci- 
miento” ideológico, la exposición se realiza 
perfectamente. El espectador dispone en- 
tonces de los datos del mundo ficcional y de 
las pasarelas ideológicas y emotivas entre la 
ficción” y su propia situación. 


6 
EN 


Expectativas, prólogo, dramático y épico, 
dramaturgia clásica, drama analítico. 


Freytag, 1857; Scherer, 1950; Bicker, 1969 
e en Keller, 1976; Klotz, 1969. 


EXTRAESCENA 


EXPRESIÓN 


1+ La expresión dramática o teatral, cop 
toda expresión artística, es concebida —, 
gún la visión clásica— como una exterior, 
zación, una puesta en evidencia del ser E 
profundo o de elementos ocultos, es d h 
como un movimiento que va del intcrios Í 
exterior, Este papel revelador correspond 
en última instancia, al actor; él debe «in -e] 
pretar al poeta con su actuación, revelar ho 
sus intenciones más secretas, hacer 
afloren en la superficie las perlas escondi 
das en las profundidades» (HEGEL, 18 
pág. 368). 
En el escenario (y siempre según el dog 
clásico), esta «ex-presión», esta «expulsióne 


ración y de juego escénicos 
Jane, para producir un sentido 

p previsto desde el principio 
El director de escena orga- 
es escénicos a fin de susci- 
lectura del espectador. En 
Jectura es «falseada», caren- 
o insignificante, pero al me- 

a sobre el texto y el sentido 
tación. Del mismo modo, el 
nscientemente los signos que 

función del efecto que quie- 
4, y no de una idea que sólo pue- 
ada de una única y buena ma- 


sz Gesto, cuerpo, mímica. 
Feldenkrais, 1964; Levieux, sE; Dars y Be- 
noit, 1964; Barret, 1973; Bernard, 1976, 
1977; Pujade-Renaud, 1976; Barker, 1977; Boal, 
1977; Ryngaert, 1977, 1985; Marin, 1985. 


Fran.: expressior; Ingl.: expression; Al. 


druck. 


EXTRAESCENA 


MS Eran: hors-scene, Ingl.: off stage Al.: ausser- 
halb der Búbne. 


1» El extraescena comprende la realidad 
que se desarrolla y existe fuera del campo de 
visión del espectador. Se distingue entre el 
extraescena teóricamente visible por parte 
de los personajes que están en el escenario, 
pero que queda oculto para el público (tez- 
choscopia) y el extraescena invisible para el 
público y el escenario. 


está tan atento a la expresión de 
ss como a la forma gestual que 
Fa la emoción. Así pues, la expre- 
1 Únicamente de dentro a fuera, 

del exterior al interior, porque 
'señala J. COPEAU—, la «expre- 
va sale de la expresión correcta» 


g 211). 


de la significación, encuentra su máximo ex 
ponente en la expresividad gestual y corpo- 
ral del actor, . 
_ La teoría clásica de la expresión postula 
implícitamente que el sentido existe previa: 
mente en el texto, y que la expresión no es 
más que un proceso secundario de «extrac- 
ción» a partir de una idea previa. Para ella, lo 
fundamental es la experiencia estética del' 
autor, de la cual el actor deja vislumbrar al: 
gunas parcelas; esta posición implica una s0 
brevaloración de la idea, en detrimento de la 
Materia expresiva, una creencia en un sentis 
do anterior a la expresión. 


2+ El estatuto del extraescena varía según el 
grado de realidad a que el medio escénico as- 
pira: en el caso de la representación natura- 
lista, el extraescena parece existir tanto como 
e el mismo escenario; aparece truncado y es 
RES ÓN CORPORAL imaginado como prolongación del escenario. 
> AR Se trata, por lo tanto, de algo a la vez invisi- 
ea corp en y. po ble y visible. En cambio, en los espectáculos 
6 NL; Kirperausdruck, Korpersprache circunscritos al área de actuación (por ejem- 
plo, la representación épica brechtiana) o a 
un escenario encerrado en sí mismo (como 
en la representación simbolista), el extraesce- 
na no es la prolongación del escenario, sino 
una realidad ajena y distinta, el lugar donde 
comienza nuestro mundo real de referencia. 


ca interpretativa utilizada en talleres 
para activar la expresividad del 
esarrollando sobre todo sus medios 
estuales, su facultad de improvisa- 
iza a los individuos acerca de 
des motrices y emotivas, su es- 
pporal y su capacidad para proyec 3. Para sugerir el extraescena, la escenifica- 
7 trabajo Interpretatiz ción crea a menudo un dispositivo sonoro que 
a algunas técnicas del mimo," al marca la resonancia en las habitaciones ocul- 
itico,* a la improvisación,” peto ras: puede —como en el Britannicus dirigido 
ps el carácter de una actividad de des- rG. BOURDET— iluminar el escenario des- 
y de entrenamiento que de dis- de bastidores a parúir de ventanas invisibles 
e . ' que se suponen abiertas a otras habitaciones O 
sión corporal ha sido un método ¿ yn parque: tales procedimientos avalan la 
en los ensayos de los grupos delos impresión de un espacio * contiguo real que ha 
senta (BROOK, el Living Theatre) Y — renido que ser arbitrariamente omitido. 
gonos; además ejerce una gran 
sobre el arte-rerapia y el «teatro 


ps lÓn», 


2* Hoy ya no se tiende a separar el conte- 
nido de la forma; se concibe la obra mo- 
derna como una creación y no como und: 
expresión. La obra dramática no refleja un 
mundo anterior, ofrece el mundo en la vie 
sión y en la forma que tiene de él. Que este 
trabajo de formalización del contenido (Y 
de atribución de contenido a través de la 
forma) se llame escritura,* estructuración O 
práctica significante," mo tiene demasiada 
importancia: en cualquier caso, el resultas 
do es que ya no se pretende separar el pen: 
samiento y la expresión, sino hacerlas soli" 
darias. Para el teatro, ello significa que la 


puesta en escena experimenta con los me 5 Marco, extratexto, realidad representada. 
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EXTRATEXTO 


EXTRATEXTO 


Fran.: hors-rexte; Ingl.: non rextuak Al.: Kon- 
0 SOXk, 


El extratexto es, a la vez, el contexto" ideo- 
lógico, histórico y el intertexto: la serie de 
los textos que preceden a la obra y que, a tra- 
vés de todas las mediaciones y transforma- 
ciones posibles, influyen sobre el texto dra- 
mático. 

En el teatro, este extrarexto resulta capital 
para comprender el texto de los personajes. 
En efecto, las acotaciones escénicas y el tex- 
to descriptivo de la puesta en escena dejan 
de existir en la representación. Todas estas 
«notas de autor [...] estos agujeros que pro- 
vocan en la unidad del texto son llenados 
por otros sistemas de signos» (VELTRUSKY, 
1941, pág. 134; 1976, pág. 96). De este 
modo, el extratexto (y el extraescena) reapa- 
recen en el escenario a través de la situacio- 


nalización que propone la puesta en e 
De este modo, y sin que lo parezca, q] 
dramático «visualizado», el texto «emi E 
en escena», es performado y modalja . ' 
por el extratexto que se hace fisicamente 
sible en la situación “escénica. Así pues, 
cuanto es dicho en el escenario sólo ti . 
sentido en función de lo que es relegado; 
presupuesto en el ante o extratexto, El qu 
tro, como la literatura, apela a la realidad S 
terior pero no, al contrario de lo que se 
creído durante mucho tiempo, imitándol, 
sino utilizándola como presupuesto col 
al autor y al espectador y como ilusión refe 
rencial (efecto de realidad) que hace posil la 
la lectura del texto dramático. 


59 Intertextualidad, sociosemiótica. 


1965; Lotman, s, 
19784, 1983a, 19854; Ubersfeld, 1979 


1973; 
¿ Ingl.: plot, fabula; Al.: Fabel, 


ción de la noción 


fabula (frases, relato), el término 
corresponde al griego mythos, de- 
de hechos que constituyen el ele- 

10 de una obra», según el dic- 
és Robert. La fabula latina es un 
o inventado y, por extensión, la 
o y el cuento. Aquí sólo vamos a 
e la fábula en las obras teatrales. 

un examen de las fábulas (de 
A FONTAINE) mostraría que los 
cos ligados a la noción de fábu- 
nciernen al cuento, a la epopeya 

ase LESSING, «Sobre la fábula»). 


la» pone de manifiesto dos con- 
estas del lugar que ocupa: 


l anterior a la composición 


ctura narrativa de la historia. 


En esta doble definición se superpone la 
oposición existente entre los términos de ¿n- 
ventio y de dispositio de la retórica, o entre la 
de story (historia) que la crítica anglosajona 
opone a plot (intriga).* 

Para el autor dramático, componer la fá- 
bula (en la acepción 2) significa estructurar 
las acciones —motivaciones, conflictos, re- 
solución, desenlace— en un espacio/tiempo 
«abstracto» pero que está construido a partir 
del espacio/tiempo y del comportamiento 
de los hombres. La fábula rextualiza las ac- 
ciones que podrían haber ocurrido antes del 
comienzo de la obra o que podrían acaecer 
cuando ésta termine. Practica una selección 
y una ordenación de los episodios según un 
esquema más o menos rígido: el de la dra- 
maturgja clásica, por ejemplo, nos obliga a 
respetar el orden cronológico y la lógica de 
los acontecimientos: exposición, subida de 
la tensión, crisis, nudo, catástrofe y desenla- 
ce. «Al disponer la fábula, el poeta deberá 
procurar que todos los acontecimientos sean 
hasta tal punto dependientes entre sí que se 
encadenen como por necesidad; que en la 
acción nada ocurra sin que parezca como el 
resultado de lo que acaba de ocurrir; de tal 
modo que todos los hechos estén tan bien 
encadenados que cada uno de ellos surja 
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como la justa consecuencia de otro» (LA 
MESNARDIERE, Poética, 1640, cap. 5). 

Según esta concepción clásica, la Fábula es 
casi sinónimo del término inglés story: a ve- 
ces la llamamos «la historia, mientras que el 
plot corresponde a la intriga, a la serie causal 
de las acciones. Un historia [story] es un re- 
lato de los acontecimientos ordenados en 
una secuencia temporal. Una intriga [plor| 
también relata acontecimientos, pero pone 
el acento en su causalidad» (E. M. FORSTER, 
Aspects of the Novel, 1927). 


b. La fabula como material 


+ Fábula versus argumento 


En el teatro griego, a menudo la fábula es 
tomada de un mito conocido por los espec- 
tadores y, por tanto, preexistente a la obra 
dramática. La fábula o el mito es entonces el 
material, la fuente de la que el poeta extrae 
los temas de su obra. Este sentido se mantie- 
ne hasta la época clásica: RACINE, que tam- 
bién utilizó fuentes griegas, todavía utiliza 
fábula oponiéndola a argumento: «No hay 
que importunar a los poetas por los cambios 
que hayan podido introducir en la fíbula; 
por el contrario, hay que consagrarse a consi- 
derar el excelente uso que han hecho de tales 
cambios y la manera ingeniosa con la que 
han sabido acordar la fábula con su argu- 
mento» (segundo prefacio a Andrómaca). Así 
pues, en esta acepción, la fábula es el conjun- 
to de motivos que se pueden reconstituir en 
el sistema lógico o de acontecimientos al que 
el dramaturgo recurre. «La causa de los acon- 
tecimientos (señala MARMONTEL, 1787, art. 
«Intriga») es de este modo independiente de 
los personajes, anterior a la misma acción o 
supuestamente exterior». Así pues, a partir 
de todo texto dramático podemos reconsti- 
tuir la fábula como una cadena de motivos o 
de temas que nos son comunicados en el 
transcurso de la obra bajo la forma específica 
del argumento. Esta distinción alcanza su for- 
mulación más sistemática en la obra de los 
formalistas rusos: «La fábula se opone al ar- 
gumento, que está constituido por los mis- 
mos acontecimientos pero respeta su orden 


de aparición en la obra y la cadena de ind 
formaciones que nos los designan. |... En 


una palabra, la fábula es lo que realm 
ha ocurrido; 


ello» (TOMACHEVSKI, en TODOROV, 1965 
pág. 268). 


Así pues, en este primer sentido la Fábula 
será definida como el establecimiento cro. 
nológico y lógico de los acontecimientos 
que constituyen el armazón de la historia te 
presentada. Por su parte, el vínculo entre fa 
bula y argumento proporcionará la clave de 


la dramaturgia." 


* Fábula o «ensamblamiento de acciones 


realizadas» (Aristóteles) 
En la Poética de ARISTÓTELES, la fábula 


designa la imitación de la acción, «el ensam- 


blamiento de las acciones realizadas» (14504). 
«La fábula es el principio y algo así como el 
alma de la tragedia; los caracteres sólo vie- 
nen en segundo lugar» (14505). Aquí, la fe 
bula aparece ligada a su elemento constituti- 
vo: la acción dramática. Así pues, el punto 
de vista se ha desplazado ligeramente desde 
la materia dramática “bruta” de las fuentes 
hasta el nivel de la narración de acciones y 
de acontecimientos. Estas acciones son co- 
munes a las fuentes y a la obra que las utili- 
za: nos situamos así en el terreno de una ló- 
gica de las acciones o narratología. Al mismo 
tiempo, la fíbula describe «los actos de los 
personajes y no estos personajes en sí mis- 
mos. Los actos y la fábula son el fin de la tra- 
gedia» (14504). Esta asimilación de la «fábu- 
la-material» a la «Fábula-acción» prepara el 
paso a una concepción de la fábula como es- 
tructura narrativa de la obra. 


Cc. Fábula como estructura 
de la narración 


Sin embargo, la fábula también se con- 
vierte a menudo en una noción de estrucru- 
ra específica de la historia contada por la 
obra. Asi pues, ya percibimos en ella la maz 
nera personal con que el poeta trara su argl” 
mento y dispone los episodios particulares 4 


Cnte 
el argumento es la manera en 


que el lector ha tomado conocimiento de 


>» 


“Toda invención a la cual el poeta 
“cierta intención, constituye una 
WEssING, Tratado de la fábula, 
di, desde el siglo XVIt1, la fábula apa- 
in elemento de la estructura del 
Jebe ser diferenciada de las fuen- 
aria narrada. Se hace necesario 
de clarificación para los térmi- 
ón, argumento y fábula. Mar 
¿los distingue nítidamente: «En los 
épicos y dramáticos, la fábula, la 

el argumento suelen ser tomados 
inónimos; pero en una concepción 
osa, el argumento de la obra es la 
cial de la acción: por consiguien- 
es el desarrollo del argumento; 
s esta misma disposición conside- 
esde el lado de los incidentes que 
ónen la intriga y sirven para anudar y 

lar la acción» (MARMONTEL, 1787, 


ula como punto de visia sobre 
otla (fabula brechtiana; 


titución de la fábula 


ncepciones prebrechtianas de la fá- 
ideraban que ésta es un dato evi- 
ático en cuanto leemos la obra 
s de determinar las fases de la ac- 
ira BRECHT, en su crítica a ARISTÓTE- 
fibula no es un dato inmediato, sino 
e ser objeto de una reconstitución, 
stigación por parte de todos, des- 
aturgo" (sentido 3) hasta el actor: 
za principal del teatro es explicitar la 
comunicar su sentido mediante 
distanciación apropiados. [...] La 
Les explicitada, construida y expuesta 
aro en su conjunto, por los actores, 
fos, los maquilladores, los figu- 
músicos y los coreógrafos. Todos 
arte a esta empresa común, sin 
¿por ello su independencia» (Pe- 
mon, 1963, $ 70, pág. 95). Cons- 
la, para BRECHT, es tener al mis- 
mpo un punto de vista sobre la 
Mel relato) y la Historia (los aconteci- 
¡considerados a la luz del marxismo). 


O 


FABULA 


» Discontinuidad de la fíbula brechtiana 


La fábula brechtiana no descansa en una 
historia continua y unificada, sino en el 
principio de discontinuidad: no cuenta una 
historia «seguida», sino que alinea episodios 
autónomos invitando al espectador a con- 
frontarlos con los procesos de la realidad a 
que corresponden. En este sentido, la fibula 
ya no es, como en la dramaturgia clásica (es 
decir, no épica), un conjunto indescompo- 
nible de episodios ligados por relaciones de 
temporalidad y de causalidad, sino una es- 
tructura fragmentada, En esto reside, por 
otra parte, la ambigiiedad de esta noción en 
BRECHT: la fábula debe «seguir su curso», 
reconstituir la lógica narrativa y, a la vez, y 
no obstante, debe ser incesantemente inte- 
rrumpida por las distanciaciones adecuadas. 


= Punto de vista del fabulador 


Ello genera, evidentemente, un malenten- 
dido sobre el concepto brechtiano de fábula: 
se intenta reconstituirla narrando los aconte- 
cimientos y, por tanto, haciendo abstracción 
de la disposición de los episodios en la obra, 
pero al mismo tiempo se quiere «representar 
la fábula»: ésta debe hacerse legible en la na- 
rración de los acontecimientos. En realidad 
la búsqueda de la fábula quiere permitir la 
reconstitución de la lógica de la realidad re- 
presentada (del significado del relato), man- 
teniendo sin embargo una cierta lógica y au- 
tonomía del relato, Es precisamente de la 
tensión entre ambos proyectos y de las con- 
tradicciones entre mundo representado y 
manera de representar el mundo de donde 
provienen el efecto de extrañamiento y la 
percepción justa de la historia/Historia. 

Determinar la fábula no es, para BRECHT, 
descubrir una historia universalmente desci- 
frable e inscrita en el texto bajo su forma de- 
finitiva. Al «buscar la fábula», el lector y el 
director de escena exponen su propio punto 
de vista sobre la realidad que desean repre- 
sentar: «La fábula no está únicamente cons- 
títuida por una historia sacada de la vida en 
común de los hombres, tal como habría po- 
dido ocurrir en la realidad; está hecha de 

procesos dispuestos de modo que expresen 
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Aristóteles 
1. Fábula —=> 2. Personajes 
(caracteres 
individuales) 


la concepción que el fabulador tiene de la 
sociedad» (Añadido al Pequeño Organon, 
1963, pág. 109). 

Cada fabulador, pero también cada época, 
tendrá una visión particular de la fábula que 
hay que construir: así, BRECHT «lee» Hamlet 
y, por ranto, lo «adapta» como resultado de 
un análisis de la sociedad en la que él vive. 
(«Sombría y sanguinaria época [...] tenden- 
cia general a dudar de la razón [...]», Peque- 
ño Organon, 1963, $ 68, pág. 92). 

La fábula está en perpetua elaboración, no 
sólo al nivel de la redacción del texto dramá- 
tico, sino también y sobre todo en el proce- 
so de la puesta en escena y de la interpreta- 
ción: trabajo previo del dramaturgo" (sentido 
3), elección de las escenas, indicación de las 
motivaciones de los personajes, crítica del 
personaje por parte del actor, coordinación 
de las diferentes artes escénicas, revisión crí- 
tica de la obra a través de las preguntas más 
prosaicas (ej.: «¿Por qué Fausto no se casa 
con Margarita?»), etc. Leer la fábula es pro- 

porcionar una interpretación (del texto por 
parte del director de escena, de la represen- 
tación por parte del espectador), es escoger 
una determinada distribución de los acentos 
significativos de la obra. Entonces, la puesta 
en escena” ya no aparece como la clarifica- 
ción definitiva del sentido, sino como una 
opción dramatúrgica, lúdica y, por tanto, 
hermenéutica. 


* Determinación del gestus fundamental 
La aprehensión de la fábula brechtiana pasa 


en primer lugar por la comprensión de un 
gestus que no nos informa sobre los perso- 
najes en sí mismos, sino sobre sus «interrela- 


ela y dificuliades 


Brecht de tábuia 


> de la febuía 
ala de lo narrativo 


a 
Y 


Gestus 


_2w” fundamental eN 


Inrerrelaciones Fábul 
3bula 


sociales 
> a 
es Personajes 


1 Ó 

de fábula, cuya doble defini- 
do antes —como material 
da) y como estructura de la na- 
so que narra) —, indica por su 
dad que el crítico situado 
o dramático debe interesarse al 
00 tanto por el significado (la 
la) y por el significante (la ma- 
) como por la relación entre 


ciones» en el seno de la sociedad. «Al cy. 
mentar este material gestual, el actor toma 
posesión de la fábula y, con ella, de su perso. 
naje» (Pequeño Organon, 1963, $ 64). Así la 
fábula brechtiana está íntimamente la a 
la constelación de los personajes en el E 
crocosmos de la obra y el macrocosmos de 
su realidad originaria: «La gran empresa del 
teatro es la fábula, composición global de 
todos los procesos gestuales que contienen. 
todas las informaciones y las impulsiones 
que constituirán, a partir de ahora, el placer 
del público» ($ 65). 

La determinación brechtiana de la fábula 
se lleva a cabo, por tanto, en el curso de un 
proceso dialéctico nunca acabado. La com- 
paración con la concepción de ARISTÓTELES 
lo demuestra claramente: 


lación en la designación del térmi- 

o estructura) refleja perfecta- 

en el seno de esta noción, del 

1cial reconstituido a partir de 

les narrativos (estructura narrati- 

ra «profunda») por una parte y, 

estructura superficial del rela- 

discursiva). La fábula remite a 

o acrancial (de lo narrativo) y 
ión de los mareriales sobre el 

ollo de la obra (lo discursivo). 
mer caso, examinamos la historia 
lo su forma sistemática (paradig- 
s de que se sean dispuestos los 
del discurso. Inversamente, en el 
0, optamos por observar los 
entos de los temas. Esta oposi- 
bre la de acción” y de intriga” la 
«plica, a un nivel general, incluso 
relaciones posibles entre las fuer- 
cia; la intriga sigue en el detalle 
a concreta (escénica y textual) que 
sta acción. 


» La búsqueda de las contradicciones 


La fábula no debe conformarse con resti- 
tuir el movimiento general de la acción, 
sino que además debe poner al desnudo las 
contradicciones, indicando las razones de 
tales contradicciones. Para Madre Corajes 
por ejemplo, la fábula insistirá constan- 
temente en la imposibilidad de acciones 
opuestas: vivir de la guerra y no sacrificar 
nada por ella; querer a sus hijos y utilizarlos 
para hacer negocios, etc. En yez de enmas- 
carar la «incoherencia de la historia contas 
da» (1963, $ 12), la ilógica del encadena- 
miento de los acontecimientos, la fibula 
épica brechtiana hace que tomemos con” 
ciencia de ella, mostrando el trasfondo ideo- 
lógico y social que a menudo ilumina las 
motivaciones pretendidamente individua” 
les de los personajes. 


y ¡ás fabulas 


trucción brechtiana de distintas 
ir del mismo texto impugna la 
fábula como interpretación única 
iva del texto. Sobre esa base, la fá- 
9 puede desempeñar el papel de 
rama» neutra y definitiva. No 
l interior del texto. Tampoco exis- 
le él como sistema inmóvil e inal- 
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cerable, sino que se constituye después de 
cada lectura, cada interpretación, cada es- 
cenificación. 

Así pues, es peligroso concebir la fábula 
como la invariante del texto o como la de- 
notación (común a todos) sobre la que po- 
demos injertar las connotaciones de la re- 
presentación. La fábula nunca es un dato 
objetivo, sino que exige, para ser reconstitui- 
da, un punto de vista crítico sobre el texto y 
la realidad que éste vehicula. 

A través de este problema de la product- 
vidad de la fábula, encontramos la noción 
de ¡sotopíd” que permite centrar la fábula al- 
rededor de un plan de referencia único y eli- 
minar las ambigiiedades debidas a la interfe- 
rencia de varias lecturas de la fábula. 


c. Fábula y relato del texto 


Por otra parte, el texto no tiene un dere- 
cho de mirada exclusivo sobre la fábula: ésta 
es reconstituible a partir de todos los signos 
escénicos, incluso si en la práctica es más di- 
fícil descifrar el relato de los gestos o de la 
música que el relato expresado lingilística- 
mente. Hay que extender la noción de fábu- 
la al conjunto de sistemas escénicos cuyo en- 
samblaje y «competencia» constituyen la 


fábula. 


a. Propiedades generales de la fabula 


» Resumible 


La fábula puede ser reducida a unas pocas 
frases que describan sucintamente los acon- 
tecimientos. «El resumen del relato (si se 
conduce según los criterios estructurales) 
mantiene la individualidad del mensaje. Di- 
cho de otro modo, el relato es traducible sin 
pérdidas fundamentales» (BARTHES, 19664, 
pág. 25). 


» Trasladable 


Al cambiar la sustancia de la expresión 
(cine, cuento, teatro, pintura) debe ser posi- 
ble conservar el sentido de la fíbula. Como 
un relaro «que reglamenta la conservación y 
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la transformación del sentido en el seno de un 
enunciado orientado» (HAMON, 1974, pág. 
150), la fábula se adapta a los cambios que el 
director de escena cree conveniente introdu- 
cir en la utilización de los medios escénicos: 
lo que varía de una escenificación a otra pue- 
de ser, en efecto, la interpretación general de 
la fábula, pero también, muchas veces, es so- 
lamente una utilización de los materiales que 
no altera el sentido atribuido a la Fábula. 


» Descomponible 


(Véase análisis del relato.)* 


e. ¿Fin de la fabula, retorno del texto? 


Buscar la fábula se convertirá, pues, en la 
consigna de los amantes de la escena. Esta 
búsqueda ha dado lugar a innumerables re- 
lecturas de textos clásicos que en cierto modo 
habían sido considerados como un asunto 
cerrado y sentenciado. A menudo, estos es- 
cenificadores de la fábula han aportado nue- 
va luz (por ejemplo, PLANCHON sobre Tár- 
tufo y La Segunda Sorpresa del amor, B. SOBEL 
y A, GIRAULT sobre Dom Juan y Timón de 
Atenas). Por supuesto, el resulrado ha sido a 
veces una simplificación y una banalización 
del texto como estructura significante: el es- 
pecrador percibía claramente la curva de la 
intriga y el mundo ficcional, pero en el cur- 
so de la operación perdía su sensibilidad por 
la forma y por la retórica textual, dramatúr- 
gica y escénica; además, la obra le parecía 
muy distante en la historia y alejada de su si- 
tuación de espectador implicado en el juego 
concreto (y no únicamente en la ficción 
contada). 

De este modo, otra tendencia —contra- 
peso indispensable de la primera— se ha 
abierto paso: mostrar la textualidad, la retó- 
rica, lo declamatorio (es el caso de VITEZ), 
abordar el texto como un organismo vivo y 
provocador (por ejemplo, BROOK, o SOBEL 
en su último período). Por el momento, la 
puesta en escena se debate en este dilema: 
¿interpretar la fábula o el texto? Ésta parece 
ser, según Á. GIRAULE, dramaturgo de B. So- 
BEL, la «contradicción central de toda repre- 
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colectivas (autor, escenógrafo, actor). Permite 
apuntar una »etórica* de las grandes figuras” 
escénicas, reconstruir su origen y su finalidad. 
buscar los procedimientos de condensación o 
de desplazamiento en la retórica escénica. 


srandes deseos del individuo; 
s extiende al recuerdo de un 
a pasado, casi siempre infan- 
realidad este deseo; construye 
ación que se proyecta en el 
ta como la realización de 
la ensoñación, la fantasía 


sentación de una obra antigua: Por una 
te, hay que alejar el texto para «historiz, qe 
pero, por otra parte, un texto no tiene y 
guna posibilidad de convertirse en 143 1 
teatro» si no es proyectado directamente] dd 
cia el espectador; y, en este caso, la “misa 
servida”» («Dos Timón de Atenas, Théátre A ] 
blic, n9 5-6, 1975). En suma, la fábula las de su origen: la cir- 
nas desprendida del texto, tiende hoya ñ sente y el recuerdo. De este 
ver a él, pero después de un rodeo por “presente y futuro se suceden 
cuerpo del actor y del espectador, hilo continuo del deseo» 
vol. 10, pág. 174). 
sueño en el escenario apa- 
o de la denegación:” el tea- 
OT, «es una permanente 
el símbolo y el imaginario, el 
producen intercambios y 
fióricas, movidos por el deseo 
e su realización; el lugar donde la 
abre a lo inaccesible y que nos de- 
cureal» todavía más solo y más 
“recuerdo nostálgico de ueste 
nario” hacia el cual se había incli- 
Personaje tradicional del jactancioso o del ee: real (1977, pág. 121). 
bravucón que presume de proezas imaginz* 
rias. La tradición se remonta hasta el alazón 
griego, cl miles gloriosus latino, el capitán 
español, el braggadocio inglés (The Faerie 
Queene de SPENSER). El Matamoros en La 
ilusión cómica de CORNENLE o el Falstaffien 
el Enrique IV de SHAKESPEARE son algunos 
de sus ejemplares más célebres. 


2 + La fantasia en la 
representacion clásica 


La fantasía entra en acción en todos los tex- 
tos dramáticos a partir del momento en que 
el actor alude a un lugar exterior al escenario 
en que se halla situado. HONZ1 (en MATEJKA 
y Trrunik, 1976, págs. 124-126) lo denomi- 
na la deixis orientada por la fantasía. En el 
caso del relato” clásico, el personaje reconsti- 
tuye una escena vivida en el pasado con los 
colores de su presente, añadiendo a ella una 
dimensión extraobjetiva. En RACINE, más 
que en otros autores, el relato de acciones trá- 
gicas adquiere la nitidez y el perfil distorsio- 
nado de los sueños (BARTHEs, 1963). 


Tomachevski, 1965; Todorov, 1966: Cox 
hier, 19684; Olson, 19684; Hamon, 197. - 
Prince, 1973; Brémond, 1973, 1977; Kibed 
Varga, 1976, 1981; Vandendorpe, 1989, 


FANFARRÓN 


(Del árabe farfár, charlatán, superficial) 
Eran.: fanfaron; Ingl.: braggart, Al.: Prabl 


3 + Las tentaciones de un leatro 
de la fantasia 


Oponiéndose a un teatro de la imitación, 
el teatro de la interioridad —y en consecuen- 
cia el reatro de las fantasías — aparece de vez 
en cuando (IBSEN, WEDEKIND, MAETER- 
LINCK, STRINDBERG, PIRANDELLO, O'CAsbY, 
WILLIAMS, ÁLBEE, ADAMOV). Pero la expre- 
sión más adecuada de esta dramaturgia se en- 
cuentra sobre todo en la puesta en escena, 
que «busca una surrealidad capaz de denun- 
ciar más intensamente la realidad, en un tea- 
tro en el que la representación, al convertirse 
en la transcripción directa del imaginario en 
el espacio, pretende —siempre con cierto 
sentimiento de culpabilidad — negarse como 

representación» (BENMUSSA, 1974, pág. 29). 
En esto reside el carácter paradójico del tea- 
tro de la fantasía: no imita nada exterior, no 
es la imagen de una cosa o de un inconscien- 
te, sino que es esa cosa misma y ese mismo 
inconsciente. Tal exigencia de sinceridad im- 
plica, consecuentemente, la imposibilidad de 
poner directamente en escena la fantasía, Así 
pues, más que de un teatro de la fantasía (con 
sus leyes, su estilo, sus técnicas), deberíamos 


p y fantasia 
esentación teatral comparte con la 
la de temporalidades y esta 
in de la escena real y la escena 
entado a un acontecimiento 
pectador —si quiere asimilar- 
currir a su experiencia anterior 
al mismo tiempo hacia un 
Lo mismo ocurre con la ac- 
scror de escena: a partir del 
ue se libera de la compulsión 
rativa del texto, y modela el es- 
* introduciendo en él imágenes 
le a su visión ingredientes fan- 
s. Para el espectador, el escenario 
la fantasía porque siempre mezcla 
la ficción representada) y el 
to (de su recepción en el presen- 
ido, el escenario teatral siem- 
posibilidad de ser analizado 
io, el del imaginario. El tra- 
o de montaje” colage” me- 
'metonimización es una opera- 
tir y sobre la base de fantasías 


FANTASÍA 
(TEATRO DE LA) 


Fran.: fantasme (théátre du...J; Ingl.: ant y 


imagination; Al.: Phantasie. 


En el psicoanálisis, la fantasía es una 6 
presentación imaginada por el sujeto en UN 
estado de ensoñación y que traduce sus de 
seos inconscientes: «La fantasía flota, ports 
decir, en tres tiempos a la vez, en los tres € 
tadios temporales de nuestra capacid 
presentativa. El trabajo psíquico parte Y 
una impresión actual, de una circunstanel 
suscitada por el presente y capaz de despe! 
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hablar de la fantasía del teatro como espacio 
de fantasías, de una especie de complejo de 
Hamlet que pretende ver representado en el 
escenario teatral todo aquello que acontece 
de forma confusa en el escenario interior de 
sus creadores, 

En el teatro de la fantasía, espectadores y 
creadores coinciden necesariamente, puesto 
que cada uno de nosotros proyecta sobre el 
escenario sus fantasías y sus deseos incons- 
cientes, y la puesta en escena se construye, 
precisamente, sobre la base de este intercam- 
bio. Sabemos que el placer del espectador 
proviene de su capacidad de proyectarse en 
el héroe: «El héroe es el lugar de encuentro 
entre el poder del aedo, que da vida al fan- 
tasma, y el deseo del espectador, que ve 
cómo su fantasía se reencarna y es represen- 
tada» (GREEN, 1969, pág. 38). 


4 + Teatro de la fantasía 
y teatro político 


Alo largo de los últimos decenios —¡tam- 
bién por culpa de BRECHT, sin duda!—, se ha 
separado radicalmente un teatro de los proce- 
sos históricos y una dramaturgia de la intimi- 
dad fantasmagórica. Esta escisión proviene 
de causas objetivas; la dificultad de acordar 
una visión externa «objetiva» y una sensibi- 
lidad lírica interna, el enfrentamiento ideoló- 
gico y epistemológico del marxismo y del 
psicoanálisis; pero también de causas incon- 
fesadas e igualmente fantasmáticas: la nega- 
tiva a establecer el vínculo entre la neurosis 
individual y la opresión social, a admitir que 
tal vez la visión histórica sea una fantasma- 
goría y que, a su vez, la fantasía también está 
alimentada por la sociedad. A. ADAMOV fue 
uno de los primeros dramaturgos que apos- 
tó (sin éxito) por esta necesaria unión de lo 
político y la fantasmagórico. El teatro de lo 
coridiano* también lo ha intentado, intere- 
sándose más por el estereotipo ideológico y 
lingilístico que por el arquetipo de la fanta- 
sía. La búsqueda de los directores de escena 
pretende a veces descubrir los vínculos entre 
lo fantasmagórico y el realismo, tal como 
ocurre en los montajes de las obras de 
Chejov (VITEZ, KREJCA, PINTILIE, BROOK, 


FESTIVAL 


farsa debe su popularidad eterna a una fuer- 
te teatralidad y a una atención concentrada 
en el arte escénico y en la técnica corporal 
extremadamente elaborada del actor. 


BRAUNSCHWEIG, PY) o de otros autor e 


5 y catalán, infarcire en ita- 
siderados realistas, 


ada— indica el carácter de 
Ao de este tipo de alimento es- 
So del arte dramático. En efec- 
mente se intercalaba en los 
ievales momentos de relaja- 
« la farsa era concebida como 
mhiere picante al alimento cul- 
le la alta literarura, y lo com- 
imnque excluida del reino del 
farsa consigue al menos no 
ducir ni recuperar por el orden, la 
y los géneros nobles, como la tra- 
“a comedia. La farsa es asociada 


59 Espacio interior, texto y escena, 


Freud, 1969, vol. 10, págs. 161-168; Mar 
ron, 1963; Green, 1969, 1982: ano 
1969; Vernois, 1974; Ubersfeld, 1975; Martane 
1977; Le Galliot, 1977; Sarrazac, 1989, 1995: 
Thoret, 1993. | 


3 > El triunto del cuerpo 


; La farsa, género a la vez admirado y me- 
nospreciado, pero «popular» en todos los 
sentidos de la palabra, valoriza la dimensión 
corporal del personaje y del actor. Dentro del 
género cómico, la crítica opone la farsa a la 
comedia de texto y de intriga donde triunfan 
el ingenio, el intelectualismo y la palabra su- 
ate con la idea de una comici- til. «La farsa, en cambio, hace rebt. con siria 
y bufonesca, de una risa gorda — risa franca y popular; utiliza para ello isa 
poco refinado: meros califica- sos probados que cada artista modifica asu 
modo y según su registro: personajes típicos, 
máscaras grotescas, payasadas, mímica, mue- 
cas, lazzis, equívocos verbales, un montón de 
sal gorda de situaciones, de gestos y de pala- 
bras, en un tono copiosamente escatológico 
u obsceno. Los sentimientos son primarios, 
la intriga está construida como si se prendie- 
se fuego: la alegría y el movimiento se apode- 
ran de todo» (MAURON, 1964, págs. 35-36). 
Esta rapidez y esta fuerza confieren a la farsa 
un carácter subversivo: subversión frente a 
los poderes morales o políticos, los tabúes se- 
xuales, el racionalismo y las reglas de la tra- 
gedia. Gracias a la farsa, el espectador se ven- 
ga de los condicionamientos de la realidad y 
de la razón razonable; las pulsiones y la risa 
liberadora vencen a la inhibición y a la an- 
gustia trágica, bajo la máscara de la bufonada 
y de la «licencia poética». 


FANTÁSTICO 

Lo fantástico no es propio del teatro, pero 
halla en el escenario un espacio privilegiado, 
dado que siempre produce a la vez ilusión" y 
denegación.* La alternativa no se establece 
únicamente entre ficción y realidad, sino 
que además opone lo natural a lo sobrenat 
ral: «Es preciso que el texto obligue al lector 
[...] a dudar entre una explicación natural 
una explicación sobrenatural de los aconte- 
cimientos evocados» (TODOROV, Introdue 
ción a la literatura fantástica, 1970, pág. 37) 

Probablemente porque parte de la irreali 
dad visible y, por tanto, no puede contrapo= 
ner fácilmente lo natural a lo sobrenatural, 
el teatro, a diferencia de la narrativa y del 
cine, no ha generado grandes textos de lite- 
ratura dramática fantástica. En cambio, los: 
efectos de extrañamiento,* el teatro de lo más 
ravilloso y la comedia de magia" han encon 
trado en él sus propios procedimientos escé- 
nicos, situados al margen de lo fantástico. 


Fran.: fantastigue, Ingl.: fantastic Al: di 
Phantastische. a 


adescendientes y que establecen de 
y a menudo de modo abusivo, que 
e opone al espíritu, que es cómplice 
mo, de la realidad, de lo cotidiano. 
“terreno, el redescubrimiento por 
NE de la comicidad de la 
esta visión, incluso si su valo- 
s invertida: farsa = realismo, cuerpo; 
= idealismo.) La farsa siempre es 
como una forma primitiva y grose- 
e elevarse al nivel de la comedia. 
se refiere a esa grosería, nunca 
e saber si se atribuye a los proce- 
demasiado visibles y pueriles de la 
o la temática escarológica. 


ro indestructible 


a aparece desde la época griega 
ES) y latina (PLAUTO); pero sólo 
een género durante la Edad Me- 
cia, un millar aproximadamen- 
sólo se conserva un centenar. Ej.: 
Maestre Pathelin, El Paté y la Tar- 
ro, El barreño) y se prolonga 
cipios del siglo xvi! (en autores 
RLUPIN, GROS-GUILLAUME, TABA- 
ER-GARGUILLE). Se amalgama 
E con la comedia de intriga. Au- 


Eran.: festival. Ingl.: festival (performance); 
odevil como LABICHE, FEYDEAU O 
INE, o de dramas absurdos como 


AL.; Festspiel. 
500 o BECKETY perperúan hoy la tradi-  1- Se suele olvidar que el festivales la forma 
le una comicidad del no-sentido. La adjetiva de la fiesta: en Atenas, en el siglo v, 


eje Juglar, parada, grotesco, intermedio. 


53 Fantasma, intraescena, verosimilitud. Bajtín, 1965; Aubailly, 1975, 1976; Tissier, 


1976; Rey-Flaud, 1984; Corvin, 1994. 


FARSA 


i FESTIVAL 
Eran.: farce; Ingl.: farces Al.: Farce, Sohwank 


1 + Un género cajon de saslre 


La etimología de la palabra farsa —la sus 
tancia condimentada que sirve para rellenal 
j 
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durante las fiestas religiosas (Dionisíacas o Le- 
neanas), se representaban comedias, tragedias, 
ditirambos. Estas ceremonias anuales estable- 
cían un momento privilegiado de diversiones 
y encuentros. De este origen —acontecimien- 
to tradicional—, el festival ha conservado una 
cierta solemnidad en la celebración, un carác- 
ter excepcional y puntual que la multiplica- 
ción y la banalización de los festivales, a me- 
nudo, vacían de sentido. 


2+ En el tearro occidental encontramos una 
celebración de este tipo (la de la pasión de 
Cristo) en Oberammergau, a partir del año 
1033. El «culto» de SHAKESPEARE ya era ce- 
lebrado a partir de 1769 por el actor Ga- 
RRICK; el de WAGNER fue autoorganizado 
desde 1876 en Bayreuth. Europa organiza 
manifestaciones culturales de prestigio; Strat- 
ford, Salzburgo, el Mayo florentino, la Pri- 
mavera de Praga. En Francia, el Festival de 
Aviñón, creado en 1947 por Jean VILAR atrae 
a un numeroso público durante el mes de 
julio. Tales manifestaciones son, ante todo, 
una enorme concentración de compañías y 
de experiencias que buscan al mismo tiempo 
ser conocidas y reconocidas por la crítica y el 
público, Se crean en la ciudad, teóricamente 
al margen del festival oficial, circuitos para- 
lelos; se organizan encuentros y espectáculos 
todavía en germen («teatro abierto»). 


3+ El interés primordial de los festivales re- 
side en ofrecer a un público la posibilidad de 
ver, en un lugar y en un tiempo, espectácu- 
los nuevos, de descubrir tendencias y expe- 
riencias poco conocidas, de confrontar a los 
animadores y a los amantes del teatro. 


4 + Este resurgimiento moderno del festival 
sagrado revela la necesidad profunda de un 
momento y de un lugar donde un público 
de «celebrantes» se reencuentre periódica- 
mente para tomar el pulso de la vida teatral, 
satisfacer a veces la falta de eventos teatrales 
durante el invierno y, más profundamente, 
de tener la sensación de pertenecer a una 
comunidad intelectual y espiritual al inscri- 
birse en una forma moderna de culto y de ri- 
tual. De este modo, el festival tiende a acen 


cuar la ruptura casi esquizofrénica en 
* . Ue 

trabajo —realizado a lo largo del añ 
el tiempo de la vacación del individuo. a, 
en 


atras que de hecho estas frases no 
de 


FIGURACIOÓON (0 COMPARIERTO 1922 


(Hacer buena figura, o mostrarse bajo su 
propia figura.) A veces encontramos la pala- 
bra en expresiones como «figura del héroe» 
o «figura de Madre Coraje». La figura desig- 


eún criterio de verdad o de 
de una obra de ficción finge 


cual el arte es consumido en altas dosis 
.. Y 
compensación y como reserva. 


arie de actos ¡locutorios, nor- 
tipo asertivo» (SEARLE, 1982, 
discurso toma exactamente el 
sido que si fuese pronunciado en 
lpahora bien, no vincula a su autor, 
na convención que le autoriza a 
“anementre. Pero, y en ello reside 
dad del teatro, esta ficción es 
a cuerpos reales: los de los acto- 
serírica de la posición de SEAR 
culo «Pragmática»).* 


FIABESCO 
Eran.: fiabesque, Ingl.: fiabesco; Al.: Fab 


Del italiano fraba, fábula. Comedias y 
cas extraídas de cuentos populares, espe 
mente en la obra de Carlo GOZZ1 (Fla 
las tres naranjas, La princesa Turandot). 


deción del interés teatral 
mt 


earral se relevan al menos dos 
el autor y el actor. Otros sim- 
ponen a menudo entre ambos: 
¡de escena y diversos artesanos del 

lo. En el teatro, el hacer como si es 
do directamente, no mediatizado (al 
irectamente) por un narrador. Ello 
erte impresión de «directo» y de 
nte el público (efecto de reali- 
2 Sin embargo, la ficción no 
tafisicamente opuesta a la reali- 
no hace SEARLE). Entre ambas se 
interpenetración que se hace más 
a todavía cuando también se mez- 
la ficción textual y la ficción escénica. 


FICCIÓN 


PS (Del latín fingo, configuro, doy forma.) 
Fran.: fiction; Ingl.: fiction; Al.: Fikrion, 


Forma de discurso que hace referencia a per 
sonajes y a cosas que sólo existen en la 
nación de su autor, y luego en la del lecto! 
pectador, El discurso ficcional es un discute 
«no serio», que no compromete a nada y que6 
planteado como tal por el autor: «El criterio 
identificación que permite reconocer si nu 
to es o no una obra de ficción debe residir 
cesariamente en las intenciones ilocutorias de 
autor» (SEARLE, 1982, pág. 109). 
idad representada, realidad tearral, prag- 


¡ igno. situacióde enun- 
1 - Un acto ¡locutorio que no ly TEXTO y escena, signo. situacióde 


compromete a nada 


En el discurso” rearral, el texto y la pre Or 
sentación no son más que una ficción puésk 
que son inventados de arriba abajo y las astr 
ciones que contienen no tienen valor de 
dad. Según SEARLE (1982), es un lenguaje Re 
userio», es decir, que no compromete 4 qu 
lo profiere como lo haría un juicio o una pre” 
posición de lenguaje de la vida cotidiana. 40 
autores (enunciadores) de este discurso, pad” 
maturgo, director de escena, actor, sIMutl 
emitir frases que tienen un estatuto de 
dad, ejecutar actos ilocutorios (perfora 
vos) que dan testimonio de una acuvidia 


1972; Iser, 1975; Prawe, 1978; 
¿1982a, Jansen, 1984; Pavis. 1980€, 
havski, 1985. 


latin figura, configuración, estructura.) 
figure, Ingl.: figure. character, Al.: 


ca clásica, la figura es el aspec- 
mportamiento de una persona. 


na un tipo de personaje sin que sean preci- 
sados los rasgos particulares que lo compo- 
nen. La figura es una forma imprecisa que 
adquiere un significado más por su posición 
estructural que por su naturaleza interna 
(como el término alemán Figur, a la vez si- 
lueta y personaje). La figura, como el papel" 
y el tipo,” reagrupa un conjunto de rasgos 
distintivos más bien generales. Se presenta 
como una siluera, una masa todavía impre- 
cisa, que cuenta sobre todo por el lugar que 
ocupa en el conjunto de los protagonistas 
como «forma de una función trágicas (BAR- 
THES, 1963, pág. 10). paa 
La figura gana en coherencia sintáctica 
(en la configuración actancial)”" aquello que 
pierde en precisión semántica: se convierte 
en una noción estructural adecuada para 
formalizar las relaciones entre los personajes 
y la lógica de las acciones. 


2» Considerada como figura de estilo (o de 
retórica),* el escenario entero, más allá de su 
realidad inmediata, presenta un sentido abs- 
tracto y figurado sobre el cual se apoyan la 
ficción” y la ilusión.” 


' Carácter, caracterización, personaje, figura- 


ción, configuración. 


Genetre, 1966, 1969; Francastel, 1967; 
Fontanier, 1968; Lyotard, 1971; Bergez, 
1994, 


FIGURACIÓN 
(O COMPARSERÍA) 


SS Fran.: figuration; Ingl.: figuration; Al: Sta- 


tisterit. 


1- Conjunto de los figurantes o comparsas, 
actores de papel secundario y mudo que ac- 
túan como multitud anónima, grupo social, 
criados, etc. 


PLAI.H-DACA 


2+ La figuración o la figurabilidad (traduc- 
ción del término freudiano Dartellbarkeio) 
es la transformación que sufre el material del 
sueño para la formación del sueño. En el tea- 
tro, es la manera de representar visualmente 
todo aquello que al principio no lo era: al 
mostrar un decorado, al introducir un per- 
sonaje, al sugerir un estado psicológico, la 
escenificación se decanta por opciones con- 
cretas sobre la interpretación de la obra y 
sobre la emergencia de fantasías visuales. 
Como el sueño, el escenario «escribe» en 
imágenes: «Las artes plásticas, pintura y es- 
cultura, comparadas con la poesía —que, en 
cambio, puede recurrir a la palabra—, se en- 
cuentran en una situación análoga [al sueño 
y al teatro]: también aquí el déficit de expre- 
sión es debido a la naturaleza de la materia 
utilizada por estas dos artes en su esfuerzo 
por expresar algo. En otros tiempos, cuando 
todavía no había encontrado sus leyes de ex- 
presión propias, la pintura se esforzaba por 
poner remedio a este hándicap. El pintor co- 
locaba en la boca de los individuos que re- 
presentaba pancartas en las que escribía las 
palabras que quería hacer comprender inútil- 
mente» (FREUD, 1973, pág. 269; orig. 1969, 
vol. 2, pág. 311). 

La puesta en escena” figura el texto dramá- 
tico: no lo «traduce», no lo expresa, sino que 
prevé un dispositivo de enunciación escénica 
donde adquiere un sentido para un público 


dado. 


he : h $ 
Texto y escena, interpretación, espacio inte- 
rior, fantasía. 


Schlemmer, 1927; Francastel, 1965, 1970; 
Metz, 1977; Lyotard, 1971. 


FLASH-BACK 
Fran.: flash-back Ingl.: flashback; Al.: Flash- 


back, Riickblende. 
1+ Término inglés para designar una escena 
o un motivo" en una obra (originariamente 
en una película) que remite a un episodio 
anterior al que acaba de ser evocado. En re- 


tórica, esta figura se denomina anal 
Esta técnica narrativa recuerda la apertura k 


media res que remite inmediatamente ale 


antecedentes * de la acción. 

Esta técnica «cinematográfica» no fue y 
embargo, inventada por el cine, dado e 2 
existía en la novela. En el teatro se puso y 
boga a partir de las experimentaciones se E 
el relato* (ej.: Muerte de un viajante del 
MILLER). Una de sus primeras utilizacion 


se encuentra en La Desconocida de Arras de 
1103 


A. SALACROU (1935). 


2: En el teatro, el flash-back es indicado 
bien por un narrador, o bien por un camb 
de iluminación o una música onírica, o hi 


. 


por un tema que encuadra este paréntesis en 
obra. Su utilización dramatúrgica es muy elás. 


tica, pero son obligatorias ciertas precaucio; 

al aplicarlo. En primer lugar, hay que indie: 
claramente los límites del flash-back para q 
sean conocidos la modalidad" y el grado d 
realidad de la acción. El flash-back opera se 
gún dicotomías simples: aqui/allá, ahora/ar 


tes, verdad/ficción. Siempre ha de ser detectas: 


ble para el espectador: un flash-back en el 


Jlash-back o una cascada de flashbacks deso- 


rientarían al espectador. Por el contrario, toda! 
estos procedimientos resultan legítimos cuan- 
do la dramaturgia renuncia a la lincalidad: 
a la objetividad de la representación, cuand 
juega a imbricar inextricablemente una rez 


dades en otras. (Sueños, fantasías, poética del. 


relato, como en £l año pasado en Marí 
de RESNAIS/ROBBE-GRILLET.) 


59 Tiempo, análisis del relaro, fábula. 


FOCALIZACIÓN 


Insistencia del autor sobre una acción 
gún un punto de vista particular para subt” 
yar su importancia. Este procedimiento: 
esencialmente épico (GENErTE, 1972, BER 
GEZ, 1994) se aplica también en el teatro: e 


Fran.: focalisation; Ingl.: focalizariom Me 
Fokalisierung, Fokustenkung. 


Que Yi 


DIO. 


, 


l- 


“teóricamente ausente del uni- 
de hecho interviene en el 
de los conflictos y en la singulari- 
personajes principales, subor- 
aro a los elementos focalizados. 
influye en los puntos de vista” 
jes Y. de retruque, en los del 


9] 

a focalización a menudo tiene 
“eramente utilizando un foco 
) sobre un personaje o un lugar 

ir la atención con un «efecto de 
ano». Sin embargo, este primer 
Héenica tomada del cine— no se 

esariamente con efectos de ilu- 
ego de miradas de los actores 

ro actor, o un elemento escénico, o 
Igfecto de evidenciación” también lo 
f en. Lo que asegura la potenciación 
dre») de un momento o lugar de la 

a es la enunciación de la pues- 


+ 


) 
rmes Ingl.: form; Al.: Form. 


en el teatro 


sivúa la forma en la representa- 
11? En todos los niveles: 

vel concreto: lugar escénico, sis- 
icos utilizados, juego escéni- 
expresión corporal; 

también a un nivel abstracto: dra- 
y composición” de la fábula; 
ón* espacioremporal de la ac- 
ntos del discurso” (sonidos, 
, ritmos, métrica, retórica). 


ma y contenido 


sólo existe forma en una formaliza- 
lin contenido y de un significado 
Una forma teatral no existe en sí 
A tiene sentido en un proyecto es- 
il, es decir, cuando está asociada 
do transmitido y que a su vez 
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debe ser transmitido. Por ejemplo, decir que 
existe una forma épica carece de sentido; hay 
que precisar de qué modo esta forma (frag- 
mentada, discontinua, asumida por el juego 
de un narrador) se articula en un contenido 
preciso: forma épica brechtiana para romper 
la identificación” y la ilusión” de un desarro- 
llo orgánico de la fábulas” o también, forma 
épica del relato clásico inserto como relato 
objetivo en tercera persona en un tejido dra- 
mático y utilizado por razones de verosimili- 
tud (y no, como en BRECHT, de ruptura crí- 
tica de la ilusión). 


3 - Problemática hegeliana 
del fondo y de la forma 


Para HGEL, la forma y el contenido de la 
obra de arte están en relación dialéctica. Sólo 
se puede separar el contenido de la forma (y 
recíprocamente) por necesidades de teoriza- 
ción: la forma es un contenido puesto en for- 
ma, manifestado. Por ello, según la estética 
hegeliana, «las verdaderas obras de arte son 
aquellas donde el contenido y la forma se re- 
velan idénticas» (HEGEL, citado en SZONDI, 
1956, pág. 10; 1983, pág. 8). Esta estética 
valora la armonía entre forma y fondo, y pos- 
tula la anterioridad del contenido frente a la 
forma. Así, diremos, en esta línea, que la dra- 
maturgia clásica es la forma más adecuada 
para «expresar» la concepción esencialista e 
idealista del hombre. Los cambios de forma, 
en particular la destrucción de la forma dra- 

mática en beneficio de elementos épicos, se- 
rán considerados como una decadencia y 
una desviación de la forma canónica del dra- 
ma (epización).* Ello supone, tal como seña- 
la SZONDI (1956), ignorar el nuevo conoci- 
miento del hombre y la evolución de la 
sociedad, ignorar la novedad de los conteni- 
dos ideológicos que ya no pueden utilizar la 
forma clásica cerrada sin violentarla, sin va- 
ciarla de su contenido e introducir los ele- 
mentos críticos épicos que destruyen la dra- 
marurgia demasiado clásica de la piéce bien 
fivite. Asi pues, fue la aparición de nuevos 
contenidos (aislamiento y alienación del 
hombre, imposibilidad del conflicto indivi- 
dual, erc.) lo que, a finales del siglo xIx, hizo 
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estallar la forma dramática e hizo necesario el 
uso de procedimientos” épicos. 


1 + Nivel de observación 
de la forma 


El espectáculo no utiliza formas creadas ex 
nihilo, sino que las toma de las estructuras 
sociales: «La pintura, el arte, el teatro bajo 
todas sus formas —y preferiría decir el es- 
pectáculo— visualizan durante un tiempo 
dado no únicamente los términos literarios 
y las leyendas, sino también las estructuras 
de la sociedad. No es la forma la que crea el 
pensamiento o la expresión, sino el pensa- 
miento, expresión del contenido social co- 
mún de una época, el que crea la forma» 
(FRANCASTEL, 1965, págs. 237-238). 

Cualquier unidad, * por mínima que sea, 
sólo tendrá sentido en un análisis semiológi- 
co si estamos en condiciones de hacerla co- 
rresponder a un proyecto estético e ideoló- 
gico global, producción del sentido y de 
funcionamiento interno a la vez para la re- 
presentación y para el espectador, 


59 Semiología, formalismo, forma cerrada, 
forma abierta, realidad representada, dra- 


maturgía, 

NO Langer, 1953; Rousset, 1962; Heffner, 
1965; Lukács, 1960, 1965; Dietrich, 1966; 

Klorz, 1969; Todorov, 1965; Tynianov, 1969; Er- 

lich, 1969; Witkiewicz, 1970; Kirby, 1982. 


FORMA ABIERTA 


PS Eran; forme ouverte, Ingl.: open form; Al.: 
offene Form. 


La oposición entre forma abierta y forma 
cerrada* no tiene nada de absoluto, puesto 
que los dos tipos de drama no existen en es- 
tado puro. Se trata más bien de un medio 
cómodo para comparar tendencias forma- 
les de la construcción de la obra y de su 
modo de representación. Esta distinción 
carece de interés si no podemos hacer co- 
rresponder a cada una de las formas determi- 


nadas características sobre la visión qu. 
túrgica, e incluso la concepción del | l : 
bre y de la sociedad que la sustentan. $4 montaje de mativos, que 
recubre parcialmente las parejas épico YX querurados en un conjunto co- 
mático,* aristotélica* no aristotélico, 42 esentados de manera frag- 
maturgia clásica" /teatro épico. ' mtinua. La escena o el cua- 
Mientras que la forma cerrada ext ] unidades de base que, al 
mayor parte de sus características del le Ja una ps SpIsN de moti- 
clásico europeo, la forma abierta se define 1rgo no está obligado a orga- 
reacción contra esta dramaturgia. Presem ales según una lógica y un 
una multitud de variantes y casos particul :xcÍ yan el azar. Alterna las esce- 
res. La apertura conduce casi a una deste A de contradicción, is 
ción del modelo cerrado, de tal modo ae ción RARSCHT). vd e 
obras tan diferentes como las de SHAKESpp nas 2 HA acción prin 
RE, BUCHNER, BRECHT o BECKETT recibe; : Juega sobre las TERECIOOS o 
a veces la vaga etiqueta de obra abieriy 05 temáticas (eimotiv) y sobre las 
(Eco, 1965). , ralelas. Á veces, sin embargo, es- 
El criterio cerrado/abierto proviene del 15, AU que libremente dispuestas, 
tudio de las formas artísticas, y más conce pen el punto de integración. 
tamente de las artes de la representación, Se 
gún los Conceptos fundamentales de historia 
del arte de WOLEFLIN, la forma cerrada € 
«una representación que, por medio det 
nicas más o menos tectónicas, convierte € 
cuadro en un fenómeno cerrado sobre sí 


mismo, que por todas partes remite a sí A A : 
mo, mientras que, inversamente, el estilo d ad ón: se convierte en personaje 
la forma abierta remite por todas partes m los arriburos (BÚCHNER, LONES- 
allá de sí mismo y aspira a dar una impresión 7). : é ON 
de ilimitado» (1915, pág. 145). V. KLO escénico está abierto en dirección 
(1969) ha adoptado esta distinción aplis saparición de la cuarta pared )” 
dola a la historia del teatro; de este modo ha paa las EXPAnsiones escenográficas 
podido poner de manifiesto dos estilos de 'incitando las interpelaciones * di- 
construcción dramática a los cuales co público. El lugar y el sentido de los 
ponden dos modos de representación escés Sanar sin cosat: el especta- 
nica, Su modelo explica perfectamente as Wvitado a aceptar sus CONVEncIones. 
diferencias formales e ideológicas de 40 
dramarurgias a condición de aportar al mok 
de genérico las disposiciones indispensable 
al análisis de la obra de que se trate. d 
En un mismo orden de ideas, el libro 4 
ECO sobre La Obra abierta (1965) ¡naug 
una nueva aproximación del rexto literaMd 
Éste es concebido como depositario de una 
multiplicidad de sentidos, dado que 42 
sos significados pueden coexistir en WM 
significante. La apertura tiene lugar enn 
plano de la interpretación y de la prátl 
significante" que la crítica impone al obJez 
estudiado. 


e] 


ras espaciotemporales 


» 
o, fragmentado, no transcurre de 
ina. Puede extenderse sobre 
na entera, o una época. En al- 
rgos, no es únicamente mé- 


personajes 


larurgo y los acrores son sus últimos 
Los personajes ya no son reducti- 
ma conciencia o a un conjunto finito 
¿son herramientas dramatúrgicas 
de diversas maneras, sin preocupar- 
osimilitud” o por el realismo." 


dacurgia, estructuras dramáticas, dra- 
by épico, colage, montaje, 

zon di, 1956; Barry, 1970; Levirt, 197% 
Hster, 1977, 
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FORMA CERRADA 


Pas Fran.: forme fermée, Ingl.: closed forms Al: 
a geschlossene Form, 


1 - Fabule 


La fábula forma un conjunto articulado al- 
rededor de una serie de episodios, reducidos 
en número y centrados siempre en un conflic- 
to" principal. Cada tema o motivo está subor- 
dinado al esquema general, el cual obedece a 
una estricta lógica temporal y causal. La pro- 
gresión de la intriga se hace dialécticamente 
por medio del «golpe y contragolpe», de modo 
que las contradicciones resueltas conducen 
siempre a nuevas contradicciones hasta el pun- 
to final que resuelve definitivamente el con- 
flicto principal. Todas las acciones están inte- 
gradas en la idea directriz, la cual coincide 
con la búsqueda del sujeto principal. Los epi- 
sodios demasiado complicados para ser repre- 
sentados escénicamente son transmitidos al 
nivel de la conciencia y del lenguaje del per- 
sonaje por medio de relatos o de largos mo- 
nólogos. La acción tiende a desmaterializarse 
para existir únicamente a través del discurso 
(relato)* de los protagonistas; a menudo pre- 
senta un carácter típico, incluso de parábola. 
Se concede una gran atención a los juegos de 
simetría en la secuencia de las acciones y 
de las réplicas; cada acto se instala en el de- 
sarrollo general de la curva dramática. 

La forma cerrada es adecuada al género de 
la tragedia; en ella, en efecto, la fábula está 
construida de modo que todas las acciones 
parecen converger ineluctablemente hacia la 
catástrofe." Los episodios se encadenan en 
un mecanismo lógico implacable que exclu- 
ye cualquier azar y cualquier desviación del 
héroe de su trayectoria. 


2 + Estructuras espaciotemporale: 


Lo imperativo no es tanto la unidad* de lu- 
gar y de tiempo como su homogeneidad. El 
tiempo vale como duración, como sustancia 
compacta e indivisible, como breve crisis que 
concentra todas las fases dramáticas de una ac- 
ción unificada. Conserva la misma cualidad 
durante toda la representación: así que corre el 
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riesgo de desnaturalizar el tiempo de la acción 
interior del héroe principal, es mediatizado 
por un relato y reconstituido por el discurso. 

Asimismo, el espacio tolera muy pocos 
cambios; no queda diferenciado según los 
lugares representados, sino que siempre es 
homogéneo: un lugar neutral, «aseptizado», 
percibido como espacio de significación y 
no como lugar concreto. 


3 * Personajes 


De reducido número, coinciden con sus 
discursos y, a pesar de su diversidad, presentan 
muchos puntos en común. Adquieren su sen- 
tido según su lugar relativo en la configura 
ción* actancial.* Sus propiedades son, sobre 
todo, intelectuales y morales (lugar en el uni- 
verso dramático o trágico), y no materiales 
(rango social y descripción física naturalista). 


4 + Discurso 


También él obedece a la regla de homoge- 
neidad y de convencionalidad artística, El 
discurso está a menudo sometido a una for- 
ma petrificada; alejandrinos, serie de tiradas, 
La lengua no pretende producir un efecto de 
realidad ,* sino reunir a unos protagonistas 
dotados del mismo bagaje cultural y verbal. 

En el caso más típico, esta forma cerrada 
desemboca en la píéce bien faite,* la obra bien 
hecha, es decir, construida según una dra- 
maturgia de inspiración clásica que presenta 
un universo ficticio autónomo y «absoluto» 
(SZONDI, 1956, pág. 18) y ofrece la ilusión 
de un mundo armonioso, cerrado en sí mis- 
mo y de un perfecto acabado estructural. 


O Wólfilin, 1956; Bickerr, 1969; Klotz, 1969. 


FORMALISMO 


++ En su origen, el formalismo es un mé- 
todo de crítica literaria elaborado por los for- 


Eran.: formalisme, Ingl.: formalism; Al; For- 
malismus. 


Tynianow, 1969; Gisselbrechr, 197); James! , 


malistas rusos entre 1915 y 1930, Éstos 
interesan por los aspectos formales de jp. 
obra, poniendo en evidencia sus técnicas » 
procedimientos (composición, imágenes, me 
tórica, métrica, efecto de extrañamiento > 
etc.). Los aspectos biográficos, psicolá mo 
cos, sociológicos e ideológicos no son q k 
cluidos pero sí subordinados a su organiza. 
ción formal. 


¡AS TEATRALES 


mes théñtrales ingl: theatrical 
Theaterformen. 


watral es un término hoy emplea- 
“menudo, probablemente para re- 
tado término de género” y para 
pos de obras y de representación 
ys que los grandes géneros (trage- 
edias drama).* La actual mezcla de 
cluso el desinterés por una tipo- 
formas y una separación nítida 
de espectáculo) ha facilitado so- 
el uso de este término. Formd 
rada el aspecto eminentemente 
sformable de los tipos de espec- 
sión de nuevos objetivos y cir- 
que hacen imposible una defini- 
ca y estática de los géneros. Se 
teatrales para las cosas más 
y también se recurre a este tér- 
componentes de la estructura 
o de la representación (diálogo, 
prólogo, montaje de textos, ubi- 


el espacio, etc.). 


2+ El debate sobre el realismo” y el forma-' . 
lismo marcó los años treinta (discusión en- el 
tre BRECHT y LUKACS) y se prolongó hasta: 
los años cincuenta alrededor de la cuestión 
del realismo socialista. En gl contexto socias 
lista, formalismo se convirtió enseguida en 
un insulto utilizado para neutralizar al ade 
versario por falta de compromiso social y 
por complacencia en la experimentación es 
tética. Hay formalismo, o al menos acusa 
ción de formalismo, cuando la forma está. 
totalmente separada de su función social. 
Según BRECHT, por ejemplo, «todo elemen= 
to formal que nos impide comprender la 
causalidad social debe desaparecer; todo ele 
mento formal que nos ayude a comprende 
la causalidad social debe ser utilizado» (1967 
vol. 19, pág, 291), 

En el teatro, la investigación formal es in- 
dispensable si consideramos que una puesta 
en escena aporta siempre una luz nueva so= 
bre el texto y que nada está definitivamente. 
establecido de antemano por lo que se refie= 
re a su sentido y a su puesta en escena. Hoy" s 
estamos ya muy lejos de este debate sobre los arte fotogénico 
derechos de las formas, que son el lugar mis" 
mo, y el único, en que el artista permanece 


fiel a sí mismo. 

59 Figuración, función, teatralidad, dramatle 
gia, esteticismo, historia, realidad represeno 

tada, estructura. 


ÍA DE TEATRO 


photographie de théátre: Ingl.: theater 
raphy, Al: Theaterpbotographie 


tarro es fotogénico. Algunos fotógra- 
cializan en la fotografía de teatro y 
'mucho más allá del de un docu- 
lista o un reportero. La foto es muy 
dá, tanto para establecer una docu- 
sobre el espectáculo destinada a 
tivos del teatro o a la investigación. 
suministrar a la prensa o las re- 
cializadas una ¡ilustración inme- 
ferida del espectáculo. 

ad es que a menudo se fotografía 
Mer cosa y de cualquier manera. Hay 
lorme diferencia entre una fotogra- 


. 
izada durante los ensayos o el «en- 


Mukatovsky, 1934, 1941; Jakobson, 190 
1977, 1978; Chklovski. 1965; Todoro% 
1965; Brecht, 1967, vol. 19, págs. 286-382 


1972, 


FOTOGRAFÍA DE TEATRO 


sayo general para fotógrafos» y una foro- 
grafía tomada en vivo durante una repre- 
sentación pública: entramos enseguida en 
el problema de la autenticidad del docu- 
mento fotográfico, que unas veces se ins- 
eribe en el espectáculo y, otras, se aparta 
de él por razones técnicas y lo recompone 
en nombre de una plasmación más perfec- 
ta. Cuando se fotografía la representación 
—con las dificultades, los riesgos y las im- 
perfecciones que ello comporta— se pre- 
tende acceder a la situación real de la 
enunciación; cuando, por el contrario, se 
busca la «pose» del actor o de la esceno- 
grafía, el fotógrafo hace todo lo posible 
por destacar los detalles, por poner en es- 
cena el acro depredador de la composición 
fotográfica. La fase siguiente, la que des- 
cribe BARTHES en «El actor de Harcourt» 
(1957), la fotografía de estudio, no es más 
que la consecuencia lógica de esta técnica 
de reconstitución. 


2 + La focalización del retrato 


¿A quién le sorprende que el actor fasci- 
ne a la cámara? ¿Acaso no es el punto foca- 
lizador de la representación, el núcleo irra- 
diador del escenario, aquello que une las 
palabras a la imagen escénica? El antropo- 
morfismo propio de la fotografía se exacer- 
ba todavía más con el teatro, que puede ser 
reducido, sin menoscabo para nadie, a un 
rostro y a una voz. El retrato es una voz a la 
que se ha concedido el privilegio de pro- 
longarse y fijarse en la superficie de un pa- 
pel. Sin embargo, establecer sus límites no 
es fácil: en la representación contemporá- 
nea, el sentido no está depositado única- 
mente en la cara del actor (el cabello, los 
ojos, los hombros tal vez); la posición glo- 
bal del cuerpo, su relación con los objetos, 
la proxémica de los actores distribuidos a lo 
largo y a lo ancho del espacio también de- 
berían ser tenidos en cuenta por la cámara; 
pero nunca figuran en el retrato del actor, 
al menos en su versión «clásica». Aunque el 
rostro del actor sólo es un fragmento de la 
representación tearral, se tiende al primer 
plano. 
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3 + Especificidad de la fotogratía 
de teatro 


Definir un género fotográfico a partir de 
su objeto (el retrato, el paisaje, el reportaje) 
resulta singularmente difícil, puesto que el 
objeto es en sí mismo variable, está poco dis- 

sto a inscribirse en una categoría autó- 
noma. Pero definir la fotografía teatral se- 
gún el único criterio del lugar donde ha sido 
tomada resulta todavía mucho más proble- 
mático, en la medida en que, hoy, ya no hay 
normas acerca de los objetos que deben ser 
fotografiados y ni siquiera acerca del lugar, 
el tiempo y la especificidad del trabajo tea- 
wal. Algunas fotografías tomadas en el teatro 
consiguen el milagro de hacernos creer que 
tienen por objetivo un hecho teatral; su fun- 
ción estética oculta totalmente su función 
comunicativa. Sin pretender intervenir en el 
debate entre la «fotografía documental y ob- 
jetiva» opuesta a la «fotografía artística y au- 
tónoma en relación a su objeto», debemos 
reconocer que, sea como sea, la fotografía tea- 
tral es ante todo una fotografía y que, por 
ello, debemos valorarla en tanto que forma y 
objeto estético, independientemente del ob- 
jeto teatral que pretende reflejar. 

No obstante, esa fotografía —y aquí en- 
contramos uno de sus rasgos específicos— 
es una imagen de una imagen: debe captar 
una realidad que es, a su vez, una represen- 
tación y una imagen de algo: un personaje, 
una situación, una armósfera, Así pues, su 
referente (su objeto) ya ha sido formalizado 
y traducido en signos, y esta primera semio- 
tización no puede ser ignorada. La fotogra- 
fía será necesariamente la puesta en escena 
(en un escenario de papel) de una puesta en 
escena teatral y, como tal, optará o bien por 
explicitar y completar la puesta en escena, o 
bien, al contrario, por distanciarse de ella y 
comentarla al mismo tiempo que la descons- 
truye. Pero al proceder de este modo, tanto 
51 tiene en Cuenta o no la realidad primero 
escenificada y luego fotografiada, plasma 
también la materialidad asignificante del he- 
cho teatral, el cuerpo accidental del actor, la 
utilización no prevista del espacio, el ritmo 
propio (no-ficcional) de la maquinaria tea- 


tral, todo aquello que no se deja semios; 
es decir, reducir a un sistema organizado 
intencional de sentidos. El objetivo de la Lo 
mara es muy parecido al objetivo del pe 
logo cuando se interesa por el espectáculo] ! 
semiología no puede formular un disc 3 
científico y neutro sobre un objeto preeyi 
tente; únicamente organiza un proc 
organización del sentido; igualmente, la 
tografía constituye un sentido posible, y 
no el sentido definitivo del objeto rate] 5 
es más que la puesta en escena (Aci 
real) de una puesta en escena (ficticia y real), 
Así, nos alejamos considerablemente del po 
sitivismo de las fotografías del Modellbuch 
brechtano que pretendía, con una buena fe 
cientificista, captar la puesta en escena y el 
gestus a fin de conservarlos para su repro 
ducción en otra puesta en escena. 


nación sofisticada y de hábiles re- 
Bernhard supo aprovechar ense- 
ento de culto, inseparable 
d de idealización que manifiesta 
ld Reudlinger, con sus foto- 
e Guilbert o Cécile Sorel, res- 
“mismo deseo de embellecimien- 
cación» (BORHAN, Clichés, no 11, 
rrollo de la fotografía es parale- 
y al de los monstruos sagra- 
ión de un verdadero mercado de 
¡rearral surge con la reproducción 
y fotografía en un periódico, en 
revistas especializadas, como por 
illustration o Le Théátre, se conver- 
¿principales consumidoras de tales 
reforzando el culto a la vedette» 
'UREUX, 1984, pág. 22). 


4 + Funciones de la fotografia mplo del retrato de actor 
teatral desarrollo industrial de la fotografía en 

d de la reproductividad mecánica» 
JAMIN) toma el relevo de la tradición 
irato del actor y del grabado. ¿Qué 
de más la fotografía? En primer lugar, 


la de lo real en la película: un frag- 
de la representación y/o del acror se 
sella, sombra misma de la persona 
siempre. ¿Qué aficionado al tea- 
ser insensible a esta relación, un 
sta, con el actor? La fotografía 
lica los puntos de vista sobre la repre- 
coge una serie de ellos, aceptan- 
o las sorpresas del objetivo, 
je, en cambio, la pintura y el gra- 
ser otra cosa que el resulta- 
acción concertada: en el teatro, 
en cualquier otra parte, el momento 
disparo puede ser dejado al azar. 
abajo del actor captado durante el 
4 enunciación, una fracción de se- 
vede cambiar totalmente el resul- 
to sería quien conociese el resulta- 
oma antes de hacerla. 


Para comprender las posibilidades de la: 
fotografía teatral, podemos interrogarnos 
acerca de los fines que se propone el artista y 
la institución que está detrás. Muy a men 
do, el fotógrafo trabaja para una agencia al 
cual la prensa encargará tarde o temprano. 
uno o varios clichés para el periódico con el 
único propósito de informar de que tal 
cual actor famoso actúa en un espectácul 
La función es meramente comunicativa. La 
prensa especializada (revistas teatrales) con- 
siderará importante captar la originalidad de 
una escenografía, encontrar un encuadre Y” 
un tratamiento de la imagen que restituyan 
aunque sea de forma aproximada, la armós 
fera de la puesta en escena, En algunas 0cá 
siones, los fotógrafos siguen la carrera Uf 
un director y publican un libro sobre Él. 
(TREATT/CHÉREAU). Aparace entonces UN 
estética que es la del objeto fotografiado: 
pero sobre todo la del fotógrafo. 

Hace años, todavía más que en la 4 
dad, la fotografía del actor tenía una funció 
de promoción y no de conocimiento det Pe” 
sonaje o de la representación: «En el siglo MY 
la fotografía de teatro sirve esencialmente 
para la promoción de los actores, con la a 


Mco 


peción de la pase 


A 


i el obturador es disparado casi al 
y con una total premeditación, la 
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elección de la pose nunca es accidental. Un 
determinado discurso sobre el teatro —una 
estética o una forma dominante— guía esta 
elección con el propósito de ser ilustrado 
por la pose. Durante largo tiempo conside- 
tado como el reino de lo dramático, el teatro 
insiste en ofrecerse a sí mismo representacio- 
nes dramáticas de los actores. Esta dramati- 
cidad es producida, a menudo, por la con- 
centración y la interiorización de la mirada 
(en lo que concierne al retrato individual) 
o por el circuito muy «diseñado» de las mi- 
radas de los actores dentro del grupo (ral 
como ocurre en los retratos de los actores del 


TNP realizados por Agnés VARDA). 


b. El pie o leyenda del retrato 


Este tipo de retrato pretende escribir un 
pie bajo la fotografía, como si sólo hubiese 
un texto posible y, por tanto, esa foro fuese 
imprescindible. Pero tales retratos, que in- 
ducen a un pie univoco, sólo se construyen 
en un montaje previo del sentido del perso- 
naje y de la obra, que luego la fotografía úni- 
camente debe clarificar y encarnar. Á partir 
de este momento, la fotografía se convier- 
te en un simple apoyo de la puesta en esce- 
na, en una explicitación: ya no tiene —aun- 
que hoy deberíamos exigirselo— un poder 
hermenéutico sobre la representación. Pro- 
bablemente, este tipo de «retrato-explicación 
del rexto», al menos con un cierto grado de 
perfección, sólo es posible en un estudio- 
plató, con una iluminación y un encuadre 
reglados con toda minuciosidad. En tal caso, 
la fotografía se convierte en la puesta en es- 
cena de la imagen del personaje: tanto si es 
fotografía-atmósfera, como si es fotografía- 
papel, este género de retrato acumula una 
duración y una serie de signos redundantes 
que caracterizan al personaje. Inyersamente, 
la fotografía-acontecimiento (o fotografia- 
acción) depende de una acción fugaz; por 
tanto debe ser hecha en el escenario, a «ta- 

maño natural», sin reconstitución en el estu- 
dio o en el escenario, ignorando el resto de la 
representación. Esta práctica propia de otras 
épocas —forografiar a los actores después 
del estreno, en función del ángulo y de la luz 
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considerados más estéticos — presentaba al- 
gunas ventajas, pese a que falsificaba grose- 
ramente la puesta en escena teatral a través 
de la puesta en escena fotográfica. Al menos, 
permitía reconstruir e insertar en el retrato 
la larga serie de rasgos pertinentes del per- 
sonaje, inscribiendo en el cuerpo del actor 
un verdadero análisis dramarúrgico. (Véase 
BARTHES, «El actor de Harcourt». ) 


6 + Lo que dicen las sombras 


Pero ¿qué nos dicen el fotógrafo y el actor 
a través de su retrato? En el «período clásico» 
de la fotografía teatral, que llega hasta el mé- 
todo brechtiano expuesto en el Modellbuch 
(Modelo),* se trata de encontrar «la inteli- 
gencia moral del individuo», «el parecido ín- 
timo» (NADAR), a fin de que «el hombre ex- 
terior sea una imagen del hombre interior, y 
el rostro una expresión reveladora del con- 
junto del personaje» (SCHOPENHAUER). Este 
tipo de retrato siempre apunta a la esencia 
ideal del actor fotografiado y, a la vez, a la de 
su personaje, como si la fotografía guiase al 
actor hacia el descubrimiento de su persona- 
je que es, a su vez, el puerto final de la teoría 
clásica del retrato pictórico, tal como afirma 
—por ejemplo— DIDEROT: «El hombre en- 
tra en cólera, está atento, se muestra curio- 
so, ama, odia, menosprecia, admira; y cada 
uno de los movimientos de su alma se pinta 
En su rostro con rasgos nítidos, evidentes, que 
nunca nos engañan... El trabajo del pintor 
siempre es insatisfactorio o falso si deja en 
nosotros alguna incertidumbre sobre los sen- 
timientos», Con BRECHT, tampoco se trata 
de hacer legible la interioridad física del per- 
sonaje, sino su gestus social. El retrato del ac- 
tor debe inscribir los signos de la contradic- 
ción en su cuerpo; de aquí proviene la 
preferencia de los fotógrafos por el grupo de 
actores (Theaterarbeit, 1961). 

Hoy, estamos muy lejos de esta búsqueda 
de la legibilidad del retrato, El fotógrafo in- 
renta multiplicar las imágenes y los papeles 
que el actor quiere dar de sí mismo, El ac- 
tor acepta dejarse sorprender por el negati- 
vo, se Convierte en una mirada sobre el es- 
pectáculo. El fotógrafo lo pone en escena 


(incluso podríamos decir que «lo da alu 
intentando poner de manifiesto todo me 
llo que no quiere mostrar de su perso, IA a 
de E po Lo que ahora está Ser e e A y Einsobreimien des Autors in die 
cos es el proceso de la significación Y 
aprendizaje y el ensayo —o prueba d 
un papel, Así pues, en el retrato hay un des 
centramiento: ya no apunta Únicamente 
un rostro en tanto que expresividad de 
interioridad, sino a un movimiento ace 
dental, a la creación del instante que sea q 
mismo tiempo el del actor y el del fotós 
fo, una relación singular del actor con 
entorno. El retrato ha dejado de ser psico- 
lógico (y, como tal, limitado al rostro y alas 
manos) para extenderse a la enunciación 
escénica en su totalidad. Ya no creemos g " 
el objetivo de la fotografía (del retrato) seg 
encontrar la realidad del objeto fotografias 
do; la fotografía nos dará una imagen, 
representación, ran válida —ni más ni 
nos— como aquello que creemos saber del 
personaje o del actor. En términos semiol ó: 
gicos, podríamos decir que la fotografía ya: 
no apunta al referente del actor o de su per 
sonaje, sino a su significante: no pretende 
acceder a un referente imaginario (el del 
personaje) o real (el del actor en «traje de 
calle»), sino que se esfuerza por jugar con el. 
significante de un complejo actor/personas 
je que hoy ya no podemos dividir según la 
antigua dicotomía (actor = significante/per- 
sonaje = significado). 
sos son algunos de los poderes de la fo- 
tografía teatral. También ella tiene tras de $ 
una larga tradición, y no podemos esperar 
que nos suministre valores documentales in- 
sustituibles, Es uno de los testimonios sobre 
el teatro y, como tal, su aportación es ines" 
timable. Se trata de un testimonio a ment 
do estético, pero también —casi siempre— 
un poco falso. Nos habla a fin de cuentas dela 
imposibilidad de describir el teatro y de cris” 
talizar el sentido en fusión que el aparato 


cristaliza ilusoriamente en la película. 


DE AUTOR 


nor d'autenr, Ingl.: authorial inter- 


lexto dramático que notamos 
y verdaderamente pronuncia- 
onaje en función de su psico- 
situación, sino que ha sido 
u boca por el autor para introdu- 
una frase ingeniosa, una bro- 
no 0 una sentencia, * 
or es una forma de cita? que 
tal y cuya finalidad es pasar «por 
najes» para subrayar, ante 
o estilístico del autor dramático. 
de tesis y el teatro de bulevar, ansio- 
r provocar guiños cómplices en 
anifiestan una singular inclina- 
tipo de alusión, Gracias a las fra- 
el dramaturgo cortocircuita la co- 
hh" entre sus personajes y desmitifica 
de un discurso espontáneamen- 
ado por los personajes. 


lo 


ves Ingl.: source, Al: Quelle. 


to de las obras, textuales o escé- 
ue hs podido influir directa o indi- 
real autor dramático. 
sentido restringido, la fuente es un 
1el cual se ha inspirado el dramarur- 
rabajo preparatorio: otras obras, 
, mitos, etc. Toda escritura 
implica un trabajo dramatúrgico” 
ión? puesto que el dramaturgo 
eriales muy diversos que utiliza 
ecesidades, a veces incluso en la 
el plagio (BÚCHNER transcribe 
de libros de historia en La muer- 


1 dl 


hn de fuente ya casi no es utilizada 
positivista al modo de LANSON 
al hubiese sido —escribe en el prefa- 
edición crítica de las Cartas filosófi- 


Théátre/Public, n9 32, 1980; Girault. 198% 
Dubois, 1983; Aliverti, 1985; Jem, n* 32% 
1985; Rogiers, 1986; Meyer-Plantureux. 199% 
Meyer-Planteurcux y Pic, 1995. 
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cas de VOLTAIRE (1909)— llegar a descubrir 
para cada frase el hecho, el texto o el chisme 
que estimuló la inteligencia o la imagina- 


ción de Voltaire»). Actual mente, nadie com- 
parte esta loca pretensión, nadie concede a 
las fuentes un valor explicativo absoluto, En 
cambio, se presta atención a la intertextua- 
lidad* a la vez escénica y textual, exami- 
nando a qué otras obras o estilos pueden 
remitir un texto o una puesta en escena, fe- 
cordando la necesidad de observar qué tra- 
diciones interprerarivas y de escenificación 
son reactivadas en la producción teatral 
contemporánea. 


' Tema, lectura, teatro documental, adapra 


ción, motivo. 


NS Frenzel, 1963; Demougin, 1985. 


FUNCIÓN DRAMÁTICA 
Fran.: foncrion: Ingl.: fonction; AL: Funkrion. 


La función dramática (de un personaje, no 
en el sentido de «representación», según la si- 
nónima castellana) es el conjunto de las ac- 
ciones de este personaje considerado desde el 
punto de vista de su papel en el desarrollo de 
la intriga. 


1 + Funcion narrativa 


Esta noción proviene de la narrativa fun- 
cionalista de W. PROPD, el cual define la 
función narrativa como «la acción de un 
personaje definida desde el punto de vista de 
su significación en el desarrollo de la intriga» 
(1965, pág. 31). Según esta teoría, el TCXtO 
dramático y la representación, considerados 
bajo el aspecto de una estructura narrativa 
(análisis del relato),* se pueden descomponer 
en un número finito de motivos” y de actan- 
tes," interconectados por el sistema actan- 
cial.* PROVP distinguió treinta y una funcio- 
nes o «esferas de acción» cun siete actantes: 
el héroe, el falso héroe, el agresor, el donan- 
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te, el auxiliar, la princesa y el mandatario 
BARTHES (1966) distingue las funciones pa 
dinales, que son «las verdaderas bisagras del 
relato», catálisis que únicamente son «anota- 
ciones secundarias». Para que una función 
sea cardinal, basta con que la acción a la cual 
se refiere abra una alternativa consecuente 
para la continuación de la historia. Según 
PrROPp, algunas series de funciones em 
secuencias obligadas o, según BRÉMOND 
(1973), tríadas (eventualidad/acto/cumpli- 


miento). 


2» Función dramatúrgica 


a E. SOURIAU (1950) ha aplicado esta visión 
funcional de las acciones a la dramaturgia 
occidental, distinguiendo seis funciones y So. 
finiendo «matemáticamente» (si no en reali- 
dad, al menos en espíritu) las 210.141 situa- 
ciones" generadas a partir de las funciones 
dramáticas. De este modo, las situaciones 
designan a la vez los grupos de acciones real- 
mente observables en una obra o en una dra- 


maturgía y los mod | 4 
Clos teóricamen 
te reali 


La permurabilidad de los acta 
papel de sujeto, por ejemplo) « sl 
variación de los puntos de vista Cn POR 
en efecto, todo personaje, toda ñ la o 
susceptible de organizar el resto de J 
nes- jes segú y 
mn según su propio pump 


3 » Función de la comunicación 


El modelo jakobsoniano de las sei 
ciones de la comunicación (196 58 be 
209-248) ha sido aplicado al 0 A ; 
nas ocasiones. En efecto, podemos Po 
que también el lenguaje teatral e a 
poético, y con las precauciones nec 0d 
uso de este CONCepto— es una utiliza 
particular del esquema de las seis re j 
Sin embargo, no podemos reducir la 
sentación a un uso mecánico de est 
funciones de la comunicación pue 
puesta en escena no aspi Z e 

aspira a comunicar y 
mensaje ya claramente formulado. 


Dre 


Polti, 1895; Slawinska, 1959; Ingarden 
1971; Jansen, 1973; Marin, 1985, E 
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7 


ag Ingl.: gag Al.: gag. 


no gag —efecto burlesco—, 
Ese introduce en Europa a partir 
veinte. En el cinc, el gag es un 


cómico que parece im- 


rel actor y que es realizado vi- 
rtir de objetos o de situacio- 
es, ven el argot de los estudios 
go irresistible que hace su- 
ra de una película cómica» 
en El hombre fulminado). 
e como en el teatro, a veces el 
inventa juegos escénicos, laz- 
tradicen el discurso y distorsio- 


percepción de la realidad. 


m 1899; E Mars, Le gag, 1964; Freud, 
¿4 («Der Witz»); Collet y col. 1977. 


1. Confusión del término 


Se habla corrientemente de género dra- 
mático o teatral, de género de la comedia o 
de la tragedia, o de género de la comedia de 
costumbres. Tal uso teórico del término gé- 
nero hace que éste pierda todo sentido preci- 
so y arruine cualquier intento de clasifica- 
ción de las formas literarias y teatrales. 

La teoría literaria no se conforma, a dife- 
rencia de la crítica, con estudiar las obras 
existentes. Desborda el marco estrecho de la 
descripción de la obra individual para fun- 
dar una tipología de las formas,” de las cate- 
gorías” literarias, de los tipos de discurso; re- 

toma así la vieja cuestión de la poética” de los 
géneros, pero ya no se limita ahora a catalo- 
gar obras históricamente realizadas, sino que 
prefiere reflexionar sobre los medios que per- 
miten establecer una tipología de los discur- 
sos deduciéndolos de una teoría general del 
hecho lingiñístico y literario. Así, la determi- 
nación del género ya no es un asunto de cla- 
sificación más o menos sutil o coherente, 
sino la clave de una comprensión de cual- 
quier texto en relación con un conjunto de 
convenciones y de normas (que definen pre- 
cisamente cada género). Todo texto es a la 
vez una concreción y una desviación del gé- 
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nero; suministra el modelo ideal de una tor- 
ma lireraria: el estudio de la conformidad, 
pero también el de la superación de este mo» 
delo, ilumina la originalidad de la obra y de 


su funcionamiento. 


¿> Aproximación historica 
y sistema estructural 


Son posibles dos métodos de aproxima- 
ción al género, según lo consideremos como 
forma histórica a como categoría del discur- 
so. La distinción queda explicitada a veces 
por la oposición género/modo: «Los géneros 
son caregorías propiamente literarias; los mo- 
dos son caregorías que proceden de la lingatís- 
tica o, más exactamente, de ina ancropolo- 
gía de la expresión verbal» (GENETTE, 1977, 
pág, 418). 


+ Históricamente, se hace el inventario de 
las diferentes formas tearcales en la evolución 
literaria y se intenta encontrar su filiación o 
criterios de oposición entre géneros. 


2. Estructuralmente, se elabora una tipolo- 
gía universal de los discursos fabricando una 
teoría que presente todas las vartables posibles 
de las formas de discurso, casillas en las cua- 
les, a continuación, se intenta colocar los gé- 
neros acreditados, previendo para las obras 
fururas casillas de géneros aún no realizados 
pero teóricamente imaginables. 

Para el teatro, se trata de saber si él mismo 
constituye un género opuesto 4 la poesía 
épica (a la novela) y a la poesía lírica. Esca 
tripartición parece haberse impuesto desde 
el párrafo de La República (11, 392) donde 
PLATÓN establece una distinción basada en 
la manera en que los hechos pasados, pre- 
sentes y futuros son transmitidos al público: 
par exposición pura y simple (ditirambo), 
por imitación (ragedía y comedia) o por am- 
bos métodos a la vez (puesía épica). Esta ca- 
tegorización se basa en el modo de represen- 
tación dle lo real, en un criterio semántico de 
la vimitación» de lo real y en la intervención 
más 0 menos directa del pocta en la exposi- 
ción de los hechos. El teatro se convierte en 
el géneco más objerivo, aquel en el que los 


personajes parecen hablar por si Mismos 


que el autor tome directamente la pa 

(salvo en el caso excepcional del par | 
del mensajero, del coro, del prólogo, Je 4 
logo o de las acotáciones escénicas) h 


3 + El teatro en una teoria de 
los generos 


Dentro del género dramático, tesulca jo 
mente dificil rrazar divisiones basadas en e 
terios de discurso. El peso de la historia 
de las normas impuestas por las poéticas: 


aquí considerable y. las especies se definen el 


siempre en el seno de la oposición 1 


diafrragedia, en función de contenidos y de 


técnicas de composición (de ahí. los div 
upos de comedia y de tragedia que an 
sus potencialidades sin invalidar su separ 
ción). Por ello, el género intermedio de 


tragicomedia o del drama tiene grandes dif 


cultades para imponerse: tanto puede ser un 
tragedia con desenlace optimista (COR 
LLE), como una comedia o un drama que 
tiene nada de cómico o de divernido, E 
de con DIDEROT nace la tragedia don 
y burguesa, el género huevo o serio, «sin 
diculo que haga reír, sin peligro que 
tembiare (Tercera Conversación con Do 
ésta se convierte en una forma más bien 
niestra y sin gran valor estético al no qued: 


le absolutamente nada de la vitalidad de la 
dos categorías estéricas fundamentales, lo c0* 


mico y lo trágico. El drama románrico y € 
drama existencialista o absurdo sólo lograr 
superar esta vía intermedia burguesa al pre 
cia de excesos y exageraciones de lo grorestl 


o de lo maravilloso. Por lo que respecta 4h 
“ 


cur 


escrirura tearral contemporánea, ésta 
a una multitud de formas, a una mezcla 


criterios y de mareniales (rocas las artes pue 


ticas, todas las artes de la representación yd 
la música), de tal modo que las categorias NE 


redadas de la historia son de escasa vuilidad 


para comprender su originalidad, Sólo WA 
tipología de los discursos y de los modos de 


funcionamiento clirifica su descripción. 

Así pues, resulta legítimo preguntarse que 
función le corresponde hoy a la detecto 
cion del género de los textos y dle los ciptt 


. 


¿El género está constimmido 
normas exigidas por las 
conjunto de codificacio- 
sobre la realidad que el 
nte representa, codifica 
en el grado de verosimili 
ón. El género —y para el lec- 
lar la opción de leer el texto 
lis de tal o cual género nos 
mente una indicación sobre la 
sentada, suministra una cua- 
establece un contrato en- 
lector. Al detectar el género 
hector tiene en cuenta un cierto 
pecrarivas, de figuras obliga- 
can y simplifican lo real. que 
ltor na recepitular las reglas 
pel género (que se suponen co- 
bos), que le autorizan a satis. 
también a desbordar estas expec- 
marcando 4u texto del modelo 


A 


género es, siempre, leer el texto 
lolo a orros textos y, en particu- 
y sociales e ideológicas que, 
y un público dererminados, 
'modelo de lo verasimil. Ási, 
$ géneros examina algo más 
ento interno de las obras o 
los: examina su inscripción 
de texco y en el rexco social, el 

una base de referencia para 


DE 


1927, 'Suipger, 1946) Frve 1957; 


+ 
"1964 Genette, 1969, 1977; 
adri, 1976. 


Ñ 


sl 


fr Ns Coal turerk. 


GESAMTKUNSTWERK 


bunsanerds Impl- Coesiretbarari- 


ado por R. WAGNER, hacia 
te, mba de arse global to de 
O toral). a veces raducido lun 
udimente) como tevtru tusal.* 
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La estética de la ópera wagneriana busca la 
obra «de más alto caráccer comunirarion que 
sea una sintesis de La música, la lireracura, la 
pintura, la esculvura, la arquitectura, la plás- 
tica escénica, enc. Esta búsqueda es por sí 
misma sintomática de un movimiento arris- 
tico, el simbolismo, va la vez de una con- 
cepción fundamental del teatro y de la pues- 
ta en escena. 


1+* El ideñú! JO 


Para el simbolismo, la gbra de arte, y par- 

ticularmente el tearro, forma un todo signi- 
ficante y autónomo, encerrado sobre si mis- 
mo y que no se corresponde munéricamente 
con la realidad. El escenario es un modelo" 
reducido” coherente, una especie de sistema 
cibernético lo semiológico) que integra Lo- 
des los materiales escénicos en una totalidad 
y en un proyecto significantes. Derermina- 
das correspondencias de ppo baudeliiriano 
rigen las diversas artes escénicas, bosques de 
simbolos" reagrupan aquello que podría pa- 
recer heterogéneo. Para WAGNER, por ejem 
plo, la palabra y €l elemento masculino le 
cundan a la música, elemento femenino; el 
espiritu y la afectividad, la vista y el pido se 
ven reunidos mediante sinestesias. uLa din- 
za, la música y la pocsía son tres hermanas 
nacidas con el mundo. Asi que empezaron 
formarse sus circulos, las condiciones para la 
aparición del arte estaban establecidas. Las 
tres son, por su misma naturaleza, insepari- 
hlese (WAGNER). Esta obra de arte simétrica 
posmla una armonia —preexistente o que 
debe ser establecida— entre los componen- 
cos del espectáculo, e incluso una homología 
entre teaero y vida, una especie de culto esré- 
tico y filosófico que se configura en el Lebro 
por venir de MALLARME: «Creo que la litera- 
tutá, reromada en su fuente, que es el arte de 
la ciencia, nos proporcionara 1 teatro cuyas 
representaciones serán el verdadero culto 
moderno; un liber, explicación del hombre 
que puede satisfacer nuestros mejores slie- 
ños |,,.), Esta obra existe, rodos la han bus- 
cado sin saberlo, no hay ni un genio ni un 
payaso que no haya encontrado alguna de 
sus rasgos sin saberlo». 
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2 + La escenilicacion: ¿fusión O 
separacion de las artes? 


La teoría de la Gesamtkunstwerk plantea el 
problema de la especificidad" del teatro: ¿es 
un arte «bastardo» e «impuro» compuesto de 
materiales de distintas procedencias (los di- 
ferentes sistemas escénicos)? ¿O bien es una 
totalidad armoniosa en la que todo aquello 
que aparece en escena se funde como en un 
crisol, tal como parece sugerir WAGNER? 


a. La imposible fusian 


Pero si la fusión es el fin último del direc- 
tor de escena, el teatro total no es capaz de 
llevarla a cabo, al menos en un sentido no 
metafórico o místico de la palabra. El mis- 
mo WAGNER, que deseaba que las transicio- 
nes entre cuadros se hiciesen en una especie 
de fundido encadenado onírico, tuvo que re- 
nunciar a realizar una escenificación simbo- 
lista suficientemente irrealista, Sucumbió a 
la figuración realista de los escenográfos, y la 
fusión perfecta se quedó en el papel. 

Para los directores de escena «aristotéli- 
cos» (los que creen en la fábula y en la na- 
rratividad como espina dorsal de la obra), 
la acción es un factor de unificación. HONZL 
(1940) ve en ella la corriente eléctrica que 
pasa a través de actor, vestuario, decorado, 
música y texto: poco importa el número y 
la frecuencia de los materiales a partir del 
momento en que la corriente se propaga 
hacia un fin, generando, de este modo, la 
acción. 


b, Articulación de los sistemas 


Suponiendo que exista, el efecto de fusión 
no se produce al nivel de la producción de 
los sistemas, sino en el de la recepción del es- 
pectador. Al multiplicar las fuentes de emi- 
sión de las artes escénicas, al armonizar y 
sincronizar su impacto sobre el público, se 
produce ciertamente un efecto de fusión en 
la medida en que el espectador es inundado 
por impresiones convergentes que parecen 
pasar de una a otra sin dificultad. Ésta es, sin 
duda, la paradoja de la Gesamtkunstwerk 


unir las artes escénicas en Una exper 
única? para el espectador (una Er 
manteniendo el poder específico dí 
una de ellas. Más que realizar una f 
—donde cada elemento perdería su 
dad—, la Gesamitkunstwerk integra ca 
de las artes en un conjunto € 
que, para WAGNER, es el drama music; 
pues, en vez de partir míticamente e 

de una producción de elementos ¡gua 
sulta más apropiado distinguir diver 
de Gesamtkunstwerke según el clem 
sirve de base y cimiento a los d 
WAGNER, incontestablemente, este 
es desempeñado por la música. En CL 
y M. REINHARDT (1963), el texto: 
Para la Bauhaus, la arquitectura del 
vir de apoyo a las otras artes. (LG Movimiento corporal, casi siempre volun- 


modo, al estructurar los códigos” e: tario y controlado por el actor, producido 
EA tomará la precaución vistas a una significación más o menos 
minar sobre qUESSIasa de base se: dependiente del texto pronunciado, o com- 
los otros códigos, y ello según el espi ole amente autónomo. 

o incluso según cada una de sus 
método evita decidir metafísicam 
jerarquía y una especificidad de la: 
artes.) 


2 en distanciarse unas de otras» 


Cs istiral , 
, 1963, $ 74, 


cor, Pequeño Organon, 
de 100). 


E Puesta en escena, semiología, 

Baudelaire, 1861, en 1951; Appia, 1895, 
1899, 1954; Craig. 1911; Kesting, 1965; 
nm, 1983. 


ma 


1E: 
A (Del latin gesrus, actitud, movimiento del 


cuerpo)” 
ban; gestos Ingl.: gescures Al: Gebirde, Geste. 


Estatuto del gesto teatral 


gesto coro expresion 


"Cada época establece su propia concep- 
sión del gesto; ello influye, en dirección 
sOntraria, sobre la interpretación del actor y 
y . e tilo de la representación. La concepción 
Además de la posible fusión o ca —que todavía prevalece ampliamen- 
PRA: E EIA pa Ben la actualidad — convierte el gesto en 
posibilidad teóricamente posible: W 
las artes escénicas oponiéndolas: 
otras, negándose a sumar su resultat 
la récnica de distanciación* (que no.€ ce 
sariamente de obediencia brechtiañ 
pone el acento en la separación de 
nicas: la música contradiciendo 
gestualidad* traicionando la atm 
cénica o la acción. Cada sistema s 
te no sólo conserva su autono! 
distancia con respecto a los dem 


c. La antigesamtkunstwerk O 
la distanciación reciproca de 
los sistemas 


medio de expresión” y de exteriorización 
n Contenido psíquico interior y anterior 
ón, reacción, significación) que el 
ene por misión comunicar a Otros. 
i Inición de CAHUSAC, autor del ar- 
MO «Gesto» de la Enciclopedia, es vevela- 
fa de esta corriente de pensamiento: el 
20 0€S «un movimiento exterior del cuer- 
) de la cara, una de las primeras expre- 
e del sentimiento que la naturaleza ha 
O al hombre. [...] Para hablar del gesto 
pues, que las artes hermanas da Inanera úril a las artes, es necesario 
mático sean invitadas a nuestra Widerarlo en sus distintos puntos de vis- 
no para fabricar una “obra de art RO,:sea cual sea la manera de contem- 
la que todas se hundirían y se £ ¿y 
sino para hacer avanzar la ta 

cada una a su manera. Todas las fe 


£s indispensable verlo siempre como 
hi; en esto reside su función primiti- 
yes . . ' á 

Por esta atribución, establecida por 


GESTO 


las leyes de la naturaleza, por lo que embe- 
llece el arte del cual lo es todo y al cual se 
une para convertirse en una parte princi- 
pal». La naturaleza expresiva del gesto la 
hace particularmente adecuado para servir 
el trabajo del actor, que no tiene otros me- 
dios que los de su cuerpo para dar a conocer 
sus estados anímicos. «Hay escenas enteras 
en las que es infinitamente más natural para 
los personajes moverse que hablar» (DIDE- 
ROT, De la poesía dramática, 1758). Una 
psicología primitiva establece una serie de 
equivalencias entre los sentimientos y su 
visualización gestual. El gesto es entonces 
el elemento intermediario entre interiori- 
dad (conciencia) y extcrioridad (ser físico). 
También aquí encontramos la visión clásica 
del gesto tanto en la vida como en el teatro; 
«Si los gestos son signos exteriores y visibles 
de nuestro cuerpo por los cuales conocemos 
las manifestaciones interiores de nuestra alma, 
se deduce que podemos considerarlos bajo 
un doble punto de vista: en primer lugar, 
como cambios visibles por sí mismos; en se- 
gundo lugar, como medios que indican las 
operaciones interiores del alma» (ENGEL, 
1788, págs. 62-63). 


D. El gesto como producción 


En reacción contra esta doctrina expre- 
sionista del gesto, una corriente actual in- 
tenta definir la gestualidad ya no como co- 
municación de un sentido previo, sino 
como producción. Superando el dualismo 
impresión-expresión, esta concepción mo- 
nista considera la gestualidad del actor (al 
menos en una forma experimental de inter- 
pretación o de improvisación) como pro- 
ductora de signos y no como simple comu- 
nicación de sentimientos «converridos en 
gesto», GROTOWSK!, por ejemplo, se niega a 
separar pensamiento y actividad corporal, 
intención y realización, idea e ¡hustración. 
El gesto es para él el objeto de una investi- 
gación, de una producción-desciframiento 
de ideogramas «May que buscar constan- 
temente nuevos ideogramas y entonces su 
composición parecerá inmediara y espontá- 
nea. El punto de partida de estas formas 
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gestuales es la estimulación y el descubri- 
miento en sí mismo de las reacciones hu- 
manas primitivas, El resultado final es una 
forma viva que posee su propia lógica» 
(GROTOWSK1, 1971, pág. 111). El gesto tea- 
tral es, aquí, la fuente y la Finalidad del tra- 
bajo del actor. Es imposible describirlo en 
términos de sentimiento o incluso de posi- 
ciones-poses (MEYERHOLD) significativas. 
Para GROTOWSKI, la imagen del jeroglífico 
es sinónimo de signo ¿cónico intraducible, a 
la vez objeto simbolizado y símbolo. Para 
otros practicantes el gesto «jeroglífico» apare- 
ce como descifrable: «Todo movimiento es 
un jeroglífico que tiene su propia significa- 
ción particular, El teatro sólo debería urili- 
zar los movimientos que son inmediata- 
mente descifrables; el resto es superfluo» 
(MEYERHOLD, 1969, pág. 200). 


c El gesto como imagen interna 
del cuerpo o como sistema exterior 


Una de las principales dificultades en el 
estudio del gesto teatral es la de determi- 
nar a la vez la fuente productora y la des- 
cripción adecuada. La descripción obliga a 
formalizar algunas posiciones clave del 
gesto y, por tanto, a descomponerlo en 
momentos estáticos y reducirlo a algunas 
oposiciones (rensión/relajamiento, veloci- 
dad/lentitud, ritmo sincopado/fluido, etc.). 
Pero esta descripción, además de su depen- 
dencia respecto al meralenguaje descripti- 
vo verbal que impone sus propias articula- 
ciones, sigue siendo, como por otra parte 
cualquier descripción, exterior al objeto y 
no precisa en modo alguno su vínculo con 
la palabra o con el estilo de la representa- 
ción: a menudo está mal integrada al pro- 
yecto significante global (dramatúrgico y 
escénico). 

Por lo que se refiere a la captación del ges- 
to a través de la imagen del cuerpo y del es- 
quema corporal, ésta está en función de la 
representación que cl actor o el bailarín se 
hace del espacio en que se mueve. Esta re- 
presentación de lo figurativo gestual sigue 
siendo perceptible únicamente al nivel de las 
intuiciones. 


2 + Hacia una tipología y un £6 
gestual 


a. Tipología 


* Ninguna tipología de los gestos es 
daderamente satisfactoria, ni en 
concierne a los gestos en la realid 
gestos en el reatro. Suele establ 
distinción entre: 
— gestos innatos, asociados a una a 
corporal o a un movimiento; 
gestos estéticos, elaborados para p 
cir una obra de arte (danza, pantom 
teatro, etc.); 
gestos convencionales, que expres; 
mensaje comprendido por el emis 
receptor. 


* También es posible una distinción € 
tente en oponer el gesto imitante ye 
original (o originario). El gesto imitan 
del actor que encarna de modo real 
turalista un personaje reconstitu 
comportamiento y sus «tics» ges 
realidad, la estilización y la caracter 
son inevitables, e incluso condicio 
efecto de realidad gestual). Pero, 
parte, el gesto puede apartarse totalmen 
la imitación, de la repetición y de la raci 
lización discursiva. Aparece ento CO 
un jeroglífico que debe ser descifrado; 
actor», dice GROTOWSKI, «debe dejar de 
lizar su organismo para ilustrar movin 
tos anímicos; debe realizar estos mo 
ros con su organismo» (1971, pág. 91 
trata de encontrar ideogramas corporal 
GROTOWSsKI) o, de acuerdo con la form 
ción de ARTAUD, «un nuevo lenguaj 
base de signos, y no ya de palabras» (19 
pág, 81). 


* Toda tipología del gesto debe ser 
a partir del momento en que exami 
los gestos en un escenario. En efecto 
trabajo del actor todo es significantes 
queda en manos del azar; todo adquk 

lor de signo y los gestos, sea cual sea. 
tegoría a la que pertenezcan, entran en la 
goría estética. Pero, inversamente, el Ct 


na que lo ha producido. 


3 


acror Munca es totalmente reductible a 
d conjunto de signos: se resiste a la semiotí- 
* como si el gesto, en el teatro, siem- 


la huella de la per- 


ción » 
conservase, además, 


b código gestual 


En vez de descomponer el movimiento 
nal en unidades recurrentes (quinemas, 


aloquinemas, en la teoría de BIRDWHISTELL), 
ceñalaremos algunas características de un 
“código gestual (para una discusión detalla- 
da, véase PAVIS, 1981): 


— tensión del gesto/relajación; 


oncentración física y temporal de di- 
versos gestos (véase ideogramas de ME- 
YERHOLD, 1973); 


— percepción del objetivo y de la orienta- 


ción de la secuencia gestual; 


— proceso estético de estilización, amplia- 


ción, depuración y extrañamiento del 
gesto; 

establecimiento de un vínculo entre el 
gesto y la palabra (acompañamiento, 
complementariedad, sustitución). 


3* Problemas de una formalización 


de los gestos 


Los gestos son ofrecidos en una continui- 


Mad a lo largo de la representación, lo que 
hace muy difícil una segmentación” en uni- 
) 


es gestuales. La ausencia de movimiento 
ho es un criterio suficiente para delimitar el 
Principio o el final del gesto; y verdadera- 


Mente tampoco hay elementos recurrentes 


dela «frase gestual» como el objeto. el verbo 


0 cl sujero, 


Toda descripción verbal del gesto del ac- 
tor pierde muchas de las cualidades específi- 
fas de los movimientos y de las actitudes; 
Además, divide el cuerpo según unidades se- 
ticas lingúísticas, cuando precisamente 
Sena necesario estudiar el cuerpo según sus 
'Plopias unidades o leyes —suponiendo que 
Sistan—, Se trata de saber a qué función 
sológica corresponde la necesidad de una 


ión” y de una cuadrícula aplicada al es- 
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tudio de los movimientos: ¿acaso para fijar y 
codificar el gesto y tranquilizar así tanto al 
gesticulador como al observador? ¿No sería 
necesario adjuntar a la descripción exterior 
una visión intuitiva de la imagen corporal 
del gesticulador, reencontrar en el gesto la 
dimensión de las pulsiones cuya articulación 
mostró FREUD en la frontera de los ámbitos 
psíquico y físico? : 

Si quiere salir del simple comentario esté- 
tico y descubrir la dimensión profunda del 
gesto, el estudio de la gestualidad tiene ante 
si un largo camino. 


Laban, 1960; Artaud, 1964; Birdwhistell, 

1973; Bouissac, 1973; Leroi-Gourhan, 
1974; Cosnier, 1977; Hanna, 1979; Krysinski, 
1981; Sarrazac y col., 1981; Marin, 1985; Lecog, 
1987, 1996; Pavis y Villeneuve, 1993. 


GESTUAL 
(Neologismo, principios del siglo XX.) 


Sm 
9 Eran.: gestuelle; Ingl.: system of gestures, Al.: 
Gebárdensprache. 


La gestual es una noción que se acerca a la 
de gestualidad.* Es la manera específica de 
moverse un actor, un personaje o un estilo 
interpretativo. Gestual implica una formali- 
zación y una caracterización de los gestos del 
actor y prepara, de este modo, la noción de 
gestus.* 


GESTUALIDAD 
Eran.; gestualitó, Ingl.: gestuality; Al.: Gestik. 


Neologismo utilizado a partir de las investi- 
gaciones de la semiótica y formado probable» 
mente según el modelo lireratura/literalidad, 
teatro/tearralidad, para designar las propieda- 
des específicas del gesto, en particular aquellas 
que aproximan y distinguen los gestos de otros 
sistemas de comunicación. 

Por otra parte, la gestualidad se opone al 
gesto individualizado: constituye un sistema 
más o menos coherente de maneras de ser 
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corporales, mientras que el gesto se refiere a 

una acción corporal singular. 

NO Langages, 1968; Stern, 1973; Pavis, 198La, 
19964. 


GESTUS 
Eran.: gestus; Ingl.: gestus Al.: Gestws. 


1 - Gesto y gestus 


Gestus es el término latino para gesto.” Esta 
forma subsiste en alemán hasta el siglo XVUl: 
LessiNG, por ejemplo, habla de los «gestus 
individualizadores» (es decir, característicos) 
o del «gestus de advertencia paternal». Gestus 
tiene aquí el sentido de manera característica 
de utilizar el propio cuerpo, adquiere ya la 
connotación social de actitud” respecto a los 
demás, concepto que BRECHT adoptará en 
su teoría del gestus. MEYERHOLD, por su par- 
te, distingue una serie de «posiciones-poses: 
(»akurz) que indican la actitud cristalizada y 
fundamental de un personaje. Sus ejercicios 
biomecánicos” apuntan, entre otros objetivos, 
a encontrar estas actitudes cristalizadas, ver- 
daderas «bisagras» en el movimiento gestual 
(raccourci).* 


2 + Gestus brechtiano 


El gestus debe ser diferenciado del gesto 
puramente individual (rascarse, estornudar, 
etc.): «Las actitudes que los personajes adop- 
tan en su relación recíproca constituyen lo 
que nosotros denominamos el ámbito ges- 
tual. Actitudes corporales, entonaciones, ex- 
presiones faciales están determinadas por un 
gestus social: los personajes se insultan, se de- 
dican cumplidos, intercambian lecciones, 
etc» (Pequeño Organon, 1963, $ 61, pág. 
80). El gestus se compone de un simple mo- 
vimiento de una persona frente a otra, de 
una manera social o corporativamente par- 
ticular de comportarse, Toda acción escénica 
presupone una cierta actitud de los protago- 
nistas entre sí y en el seno de un universo so- 
cial: es el gestus social. El gestus fundamental 


de la obra es el tipo de relación fund 
que regula los comportamientos 
(servilismo, igualdad, violencia, 2 
El gestus se sitúa entre la acción y el ca 
(oposición aristotélica de cualquier forn 
teatro): en tanto que acción, muestra al 
sonaje comprometido en una praxis 
en tanto que carácter, representa tin ce 
to de rasgos propios de un individuo, 
tus es visible al mismo tiempo en el co 
tamiento corporal del actor y en su 
en efecto, un texto, una música pues 
gestuales cuando presentan un m4 
cuado al sentido de aquello a lo ques 
ren (ej.: gestus duro y sincopado del 
brechtiano para dar cuenta de un-A 
violento y no armónico). Para el ack 
mejor utilizar los gestos que las pa 
(«non verbis, sed gestibus). 
Esta noción merecería ser reconsid 
la luz de las teorías del lenguaje poéri 
la iconicidad" del discurso teatral y de 
tualidad teatral considerada como je 
co del cuerpo humano y del cue 
(ARTAUD, 1964; GROTOWSKI, 1971): 


E Distanciación. 


Brecht, 1967, vol, 19, págs. 385 
1978b; Knopf, 1980. 


Medio dramático por excelencia, el golpe 
dereacro especula sobre el efecto de sorpresa 

rmite. de vez en cuando, resolver un 
20 hero” gracias a una intervención exterior 


lews ex machina).* 
E Szondi, 1972), Valdin, 1973, 


GROMELÓ 


Fran.: grommelors: Ingl.: gibberisbr, Al.: Ge- 
murmel. 


Galicismo (a veces traducido por «mur- 
'mullo») que se aplica al actor cuando «ha- 
entre dientes, sin emplear una lengua 
concreta pero dando la impresión de que 
lice alguna cosa, o que se expresa en los to- 
"nos correctos. El Saperlean de G. BOURDET 
á escrito en un idioma imaginario «gro- 
melado» por los actores. DARIO FO recurre 
il gromeló para hacer alusión a un país o 
imitar a un grupo. Los gromelós juegan a 
( ir el lenguaje articulado para reconsti- 
o de nuevo en un sistema que está en- 
tróncado a la vez con la música, la gestuali- 
Mad, el relato y la expresión vocal. 


BROTESCO 


' A 9 (Del italiano grotresca, derivado de gruta.) 
Eran.: coup de théárre, Ingl.: comp Al 2O Fran: groresque: Ingl< groresque, Al: das 
Al: Theacercoup, coup de thébtre. ntes ke. 


GOLPE DE TEATRO 


1) 


Acción totalmente imprevista 
fica súbitamente la situación, el de yd 
el desenlace de la acción. El dra 
curre a él en la tragedia clásica (nati 
te, tomando la precuación de pre 
espectador) en el drama burgués o € 
lodrama. DIDEROT, en las Conué Ñ 
sobre el hijo natural (1757), lo deb 
«un incidente imprevisto que se U 
acción y que cambia súbitamen 
de los personajes» y se opone al £ 
describe un estado típico o und 
parética. 


Jetivo aplicado a las pinturas descubier- 
rante el Renacimiento en los monu- 
EnTOS romanos enterrados que contenían 
JOtivos fantásticos: animales de forma ve- 
2% QUimeras y figuras humanas. 


AMNergencia de lo grotesco 


Blotesco todo aquello que resulta có- 
Por un efecto caricaruresco, burlesco y 
"3 Lo grotesco es visto como la defor- 
Mgnificante de una forma conocida 
2 MOcida como norma. Así, Th. GAU- 


GROTESCO 


TIER, en Las grotescos (1844) asume la tarea 
de rehabilitar a los autores «realistas» de 
principios del siglo xvi exponiendo sus ude- 
formidades literarias» y sus «desviaciones 
poéticas». 

La forma grotesca aparece en la época ro- 
mántica como la forma capaz de contrapesar 
la estética de lo bello y de lo sublime, de ha- 
cer tomar conciencia sobre la relatividad y la 
dialéctica del juicio estético: «Lo grotesco 
antiguo es tímido y siempre intenta ocultar- 
se. [...] En el pensamiento de los modernos, 
en cambio, lo grotesco desempeña un papel 
inmenso. Se encuentra en cada uno de sus 
rincones; por una parte, crea lo deforme y lo 
horrible; por otra, lo cómico y lo bufo. [...] 
Nosotros creemos que lo grotesco es la más 
rica de todas las fuentes que la naturaleza 
puede abrir al arte» (HUGO, prefacio a Crom- 
well, 1827). 


b. Aplicado al teatro —dramaturgia y pre- 
sentación escénica—, lo grotesco conserva 
su esencial función de principio de deforma- 
ción, con el suplemento —por si fuese 

v— de un enorme sentido de lo concre- 
to y del detalle realista. MEYERHOLD se re- 
fiere a él constantemente, hasta el punto de 
convertir el teatro —en la tradición estética 
de un RABELAIS o de un HUGO y tras él, un 
teórico como BAKHTINE (1970)— en la for- 
ma de expresión por excelencia de lo grotes- 
co: provocación premeditada, desfiguración 
de la naturaleza, insistencia en el aspecto 
sensible y material de las formas. 


2 + El espiritu de lo grotesco 


a. Las razones de la deformación grotes- 
ca son extremadamente variables; van des- 
de el simple gusto por el efecto cómico 
gratuito (en la commedia dell'arte, por ejem- 
plo) hasta la sátira política o filosófica (VOL- 
TAIRE, SWIFT). No existe lo grotesco, sino 
determinados proyectos ideológicos grotes- 
cos (grotesco satírico, parabólico, cómico, ro- 
mántico, nihilista, erc.). Al igual que la dis- 
tanciación* lo grotesco no es un simple 
efecto de estilo, sino que compromete la to- 
tal comprensión del espectáculo. 
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b. Lo grotesco está estrechamente asociado 
a lo tragicómico,* fenómeno que aparece his- 
róricamente con el Sturm und Drang, el dra- 
ma” y el melodrama," el teatro romántico y 
expresionista (HUGO, pero también BUCH- 
NER, NESTROY, WEDEKIND, KAISER, STERN- 
HEIM) y el teatro grotesco de CHIARELLI o de 
PIRANDELLO. Géneros mixtos, lo grotesco y 
lo tragicómico están en un equilibrio inesta- 
ble entre lo risible y lo trágico, dado que 
cada género presupone su contrario para no 
quedar petrificado en una actitud definitiva. 
En el mundo de hoy, caracterizado por su 
deformidad —es decir, su ausencia de iden- 
tidad y de armonía—, lo grotesco renuncia a 
suministrar una imagen armoniosa de la so- 
ciedad: sólo reproduce «miméticamente» su 
caos, aunque sea a través de una imagen ree- 
laborada. 


c- De todo ello resulta una mezcla de los 
géneros” y de los estilos. Este cómico áspero 
paraliza la recepción de un espectador que 
nunca puede reír o llorar impunemente, Este 
perpetuo movimiento de inversión de las 
perspectivas provoca la contradicción entre 
el objeto realmente percibido y el objero abs- 
tracto, imaginado: la visión concreta y la abs- 
tracción intelectual siempre forman pareja, 
Del mismo modo, a menudo, hay transfor- 
mación del hombre en animal, y recíproca- 
mente. La bestialidad de la naturaleza huma- 
na y la humanidad de los animales provocan 
una mirada crítica sobre los ideales tradicio- 
nales del hombre. Ello no es necesariamente 
el signo de una degenerescencia o de un me- 
nosprecio, sino únicamente una manera de 
recolocar al hombre en su justo lugar, en par- 
ticular por lo que se refiere a sus instintos y a 


su corporalidad (BAJrÍN, 1965). 


d. En este sentido, el grotesco es un arte 
realista, puesto que en él reconocemos 
(como en la caricatura) el objeto intencio- 
nalmente deformado. Afirma la existencia 
de las cosas al mismo tiempo que las critica. 
Es lo contrario del absurdo" —al menos la 
categoría de absurdo que rechaza toda lógica 
y niega la existencia de leyes y de principios 
sociales. Está igualmente alejado del arte ni- 


hilista o dadaísta que negaban 
todos los valores y ni siquiera 
función paródica o crítica de la activi 
tística. Del mismo modo, tal como lo. 
mostrado DURRENMATT, «el arte fa 
pretendidamente positivo y heroio 
arte que verdaderamente aniquila y de 
cualquier valor humanista. Lo grotes 
cambio, es una de las posibilidades q 
exacto. [...] Es una estilización extrem 
súbita concreción y, por ello mis 
condiciones de comprender las € 
de actualidad e incluso el conjunto d 
tra época sin convertirse en obra de 1 


en reportaje» (1966, págs. 136-137). 


reian 


e. En la irrisión grotesca, no nos 


algo de forma distante, sino con aquell A 


nos hace reír. Participamos en la 
almas y los cuerpos: «La risa pro 
lo grotesco tiene en sí misma algo p 
axiomático y primitivo, que se acerc 
cho más a la vida inocente y a la a 
soluta que la risa provocada por la cs 
dad de las costumbres [...]. A partir de: 
denominaré grotesca a la comicidad ab: 
[...] como antítesis de la comicidad 0 
ria, a la cual denominaré comicidad 
cativa» (BAUDELAIRE, 1855, pág. 98 


/. Se trata de saber si esta comicida 
luta destruye a su paso todo valor y £ 
soluto y si, de este modo, se asimila 
nismo ciego del absurdo tal como 
—erróneamente, al parecer— ). 
fracaso del actor es lo absoluto tt 
en irrisión y desacralizado, su 


ción en un mecanismo ciego, en 


de autómata» (1965, pág. 137). «Lo e 


co convierte en irrisión el absoluto: 
toria del mismo modo que ha conv 
irrisorio el absoluto de los dioses, 4 
raleza y de la predestinación» (pág. 
Ciertamente, del grotesco tragicó 
absurdo no hay más que un pi 
ofrece ninguna dificultad para el 
temporáneo. Pero la consel 
frontera (incluso si sólo es teóric 
útil para distinguir dramaturgias 
de lONESCO o BecKErr de las de 1 


LO 


JRRENMATT O incluso BRECHT. Para estos 
tres Últimos, lo grotesco es una última tenta- 
va para explicar al hombre tragicómico de 
hoy, su desgarramiento, pero también su vi- 
dad y su capacidad de regenerescencia a 
ás del arte. 


Kayser, 1960; Dúrrenmatt, 1966; Heid- 
sieck, 1969; Ubersfeld, 1974. 


AS Fran: scénario; Ingl.: scenarto, sereenplay, 
Al: Szenarium. 

Para este concepto, el francés, el inglés y el 
han adoptado la palabra italiana sce- 
10, que significa «decorado», y que tam- 


bién designaba la trama o canevás de una 


obra de commedia dell 'arte.* El scenario su- 
ministraba indicaciones sobre el argumen- 
' la acción, el modo de interpretar, en 


particular los /azzi* sirviendo así de guía 


indamental o guión, Hoy, la palabra se uri- 
A casi exclusivamente en el cine y com- 


prende al mismo tiempo las acotaciones (sal- 


llas de carácter técnico) y el texto de los 
logos. Aunque raramente, también se 
liza en el teatro para espectáculos que no 


Asten un texto literario como punto de par- 


sino que se basan fundamentalmente 
MA improvisación y se componen sobre 
do de acciones escénicas extralingúísticas. 
pl Ocasiones, la puesta en escena” considera 
Texto dramático como un simple guión, es 
E como una fuente de inspiración, 
9 Un material textual que no tiene por 
Ser restituido literalmente, sino que sir- 


Om 


q 9mo pretexto a la creación teatral, De 


Os malentendidos acerca del estatuto 
EXto y de los derechos del director de es- 


GuUsToO 


ey : 
57 lexro y escena, texto dramático. 


NN Hornby, 1977; Taviani, 1994, 


GUSTO 


Eran.; goút;, Ingl.: taste; Al.:Geschmack. 


1+ En sentido estricto, y dentro de la tradi- 
ción teatral occidental, el gusto no suele de- 
sempeñar ningún papel en la experiencia es- 
tética de los espectadores, mientras que, en 
cambio, algunas poéticas —como la sánscri- 
ta— hacen alusión al gusto y al sabor del es- 
pectáculo, a aquello que BARTHES denomi- 
na la Sapientia del texto: «Ningún poder, un 
poco de saber, un poco de juicio y el máxi- 
mo sabor posible» (19784, pág. 46). 


2» En cambio, en sentido amplio —el de 
expectativa * y de evaluación— el gusto es un 
daro esencial para apreciar el modo en que el 
público acepta el espectáculo, lee el texto o 
su escenificación en función de determina- 
dos códigos,* y también el modo en que los 
gustos cambian con el tiempo y las ideolo- 
gías, en que el buen y el mal gusto se ven su- 
jeros a constantes variaciones para oprobio 
de los poetastros normativistas que, como 
La BRUYERE, pretenden que «existe, desde 
luego, un buen y un mal gusto» (Los caracte- 
res, 1688). Así pues, las investigaciones sobre 
el gusto exigen encuestas empíricas sobre el 
público teatral, su composición, su cultura, 
sus costumbres. 


Sociosemiótica, semiologí 
57 Í gía. 


NO] Bourdieu, 1979; Pavis, 19964, 


n la tragedia griega, el error de juicio y la 
cia provocan la catástrofe. El héroe no 
€ la falta a causa de «su maldad y de su 
versidad, sino como consecuencia de al- 
Un error que ha cometido» (ARISTÓTELES, 
Dética, S 14530). 

a hamartia es concebida como ambi- 
lá: en efecto, la «culpabilidad trágica se 
ab Esc por una parte entre la antigua 
'ICepción trágica religiosa de la falta-su- 
% Y por otra la hamartia, enfermedad de 
Psique, delirio enviado por los dioses 
IE Engendra necesaria, pero involuntaria- 
Fte, el crimen, la concepción nueva 
"de el culpable, harmartón, y sobre todo 
'9n, es definido como aquel que, sin 
£ obligado, ha optado deliberadamente 


* Someter un delito» (VERNANT, 1972, 


HAPPENING 
(Del inglés to happen, pasarse, llegar.) 


Forma de actividad teatral que no utiliza 
un texto o un programa fijados de antemano 
(a lo sumo, un guión o «un manual de ins- 
trucciones») y que se propone conseguir lo 
que sucesivamente ha sido denominado un 
evento (George BRECHT), una acción (BEUYS), 
un procedimiento, un movimiento, una per- 
formance,” es decir, una actividad propuesta 
por los artistas y los participantes recurrien- 
do al azar, a lo imprevisto y a lo aleatorio, sin 
propósito alguno de imitar una acción exte- 
rior, de contar una historia, de producir una 
significación, y utilizando para ello todas las 
artes y técnicas imaginables, así como la rea- 
lidad ambiente. Así pues, no tiene nada que 
ver —al contrario de lo que suele creerse— 
con un activismo desordenado o catártico: 
se trata, más bien, de proponer ¿n actu una 
reflexión teórica sobre lo espectacular y la 
producción de un sentido dentro de los lí- 
mites estrictos de un entorno previamente 
definido. Se trata —escribe Michael KIRBY, 
uno de los mejores téoricos del happening, y 
tal vez también uno de sus mejores realiza- 
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dores— «de una forma específicamente ela- 
borada de teatro, en la que diversos elemen- 
tos no lógicos, especialmente una forma de 
actuar no prevista de antemano, son organi- 
zados en una estructura compartimentada» 
(1965, pág. 21). 

Encontramos los orígenes próximos del 
happening en las investigaciones de diversas 
categorías de artistas. John CAGE («organiza- 
dor», en 1952, de un concierto en el que 
participaban el pintor RAUSCHENBERG, el 
coreógrafo Merce CUNNINGHAM, el poeta 
OLSEN, el pianista TUDOR) puso la primera 
piedra de esta federación de las artes. Otros 
ejemplos: el grupo GUTAI en Japón, a partir 
de 1955; en Nueva York, en los años sesen- 
ta, los escultores (OLDENBURG, KIRBY y KA 
PROW (18 Happenings en 6 Parres, 1959); en 
Europa, BEUYS y VORSTELL, Jos represen- 
tantes del body art (arte corporal),* G. PANE, 
M. JOURNIAC, H, NrrscH. El happening ha- 
lla su continuación en el teatro invisible” o 
en la performance, no genera ya el entusias- 
mo que despertó en la década de los sesenta, 


l Agit-prop, improvisación, instalación, tea- 
tro de lenvironnement. 


Lebel, 1966; Rischbicter y Storch, 1968; 'Ta- 
rrab, 1968; Suvin, 1970; Sandford, 1995. 


HERMENÉUTICA 


Fran.: herméneutique, Ingl: hermenentics, 
1) 
AL: Hermeneutik. 


Método de interpretación” del texto que 
consiste en proponer, a partir de él, un senti- 
do” teniendo en cuenta la posición de enun- 
ciación y de evaluación del intérprete. La 
metodología de la hermenéutica es altamen- 
te tributaria de la exégesis bíblica y del dere- 
cho, que buscan igualmente el sentido ocul- 
to de los textos. Su segundo origen es griego: 
en el siglo V a. J.C., los rapsodas interpreta- 
ban el rexro de Homero intentando hacerlo 
accesible a un público que ya lo comprendía 
con dificultad. De modo general, la herme- 
néutica tiene como objetivo «hacer que ha- 


blen los signos y descubrir su 
CAULT, 1966, pág. 44). En 
legitimidad dramática en 
la interpretación del 
por parte del director, el actor 
un aspecto esencial del 
que la representación apare a 
rie de interpretaciones a todo 
en todos sus momentos. 


mación de sistemas 
prganizac 


O menos integrados a Un pro- 
, y ; 1 . e 
. “0 es el objeto de una 
Melescenario es el ODJE" 7 
abajo incesante de 


Mode un cr 
59 ador sobre las estrucrura- 


qu 


14 


de las artes esc énicas. 


precisión de las condi- 


mi - eS la .. , 
¡ ambién sociales e 


pero t 
hermencuta, lo que resultará 
pre para la pertinencia de la inter- 
quiere perder toda 


1» De manera general, las q 
menéutica son: o 
dde acia, el hermeneura debe- 
su método un conocimiento 
de la historicidad del objeto estu- 
psu propio lugar de enunciación. 
cidad permite completar y agili- 
imiología demasiado preocupada 
dificación mecánica de los sig- 
fible un poco de hermenéutica 
na catástrofe semiótica mañana. 


— determinar qué práctica | 
obra el realizador y el es] 
enunciar claramente el lu 
ción histórica del exégeras 
mostrar la dialéctica entre 
crítico y el pasado de la ol 
sobre la heterogeneidad 


dades. 


Así pues, no existe un senté 
último de la obra y de la pu 
sino una relativa latitud de in 
obra adquiere a lo largo de la hi 
rie de concreciones, Podría: 
«círculo hermenéutico» en la im y 
de la puesta en escena, dado: 
mos comprender los elem er 
escenario si previamente he 
do el «discurso global» de | 
Por otra parte, hay que en 
mente hipóresis sobre el por 
nos y esperar que se vean: 
firmadas en el desarrollo d 


ión reatral, lectura, recepción, 
antropología tearral. 


1969; Juuss, 1970, 1977; Warning. 
Aischer=Lichte, 1970; Borie, 1981. 


A 
Mego hérós, semidiós y hombre divi- 


Ml hero: Al.: Held. 


Iago cero 


2- Por tanto, la repres er : = mitología griega era un per- 
tema o un conjunto de sl e Tango de semidiós. En dra- 
rrados; se «desborda» En K ENAIOE es un tipo de personaje” 
apela al mismo tiempo al sen Jere fuera de lo común. Sus 
ficación” del escenario. EX atributos están por encima 
crítica del espectador que ¡o mples mortales, pero la «apa- 
nario a la luz de sus expe poe estabiliza la imagen del 

E, Genio del paganismo). 
MO realiza acciones extraor- 


per la admiración del espec- 

BS SU catarsis, al menos es re 

pa “e »- »? 
Personaje que recibe los 


3» Esta apertura de la ObK 
duce a tomar el texto CO 
terpreraciones SUCes 
poner en juego todas 


ginables entre 1ext0 Y Vivos y los más visi- 


HERO+ 


bles» (TOMACHEVSEL en TODOROV, 1965, 
pág. 295), Para la tragedia, el tinte emocio- 
nal más destacado consiste en terror” y pie- 
dad, gracias a los cuales la identificación 
con el personaje es mejor. Por ello, es impo- 
sible ofrecer una definición extensiva del hé- 
roe, puesto que la identificación depende de 
la actitud del público frente al personaje: es 
héroe aquel que es designado como tal. 


* El heroe clasice 


Sólo hay héroe, en la acepción fuerte, en 
una dramaturgia que presente las acciones 
trágicas de los reyes o de los principes, de 
modo que la identificación del espectador rie- 
ne lugar en dirección a un ser mítico O inac- 
cesible. Sus acciones deben aparecer como 
ejemplares y su destino como libremente es- 
cogido. En cualquier caso, el héroe queda 
trágicamente apresado entre la ley divina, 
ciega pero irreprensible, y la conciencia des- 
eraciada pero libre (rrágica).* 

El héroe clásico coincide perfectamente 
con su acción: nace y se desarrolla por el com- 
bate y el conflicto moral, responde de su fal- 
ta y se reconcilia con la sociedad o consigo 
mismo en el momento de su caida trágica. 
Sólo puede haber personaje heroico si las 
contradicciones de la obra (sociales, psicoló- 
gicas y morales) están enteramente conteni- 
das en la conciencia de su héroe: éste es un 
microcosmos del universo dramático. 

En su Estética (1832), HEGEL distingue 
tres tipos de héroe, que corresponden a tres 
fases históricas y estéticas: 


el héroe épico es aplastado por su destino 
en su combate con las fuerzas de la na- 
turaleza (HOMERO); 

el héroe trágico concentra en sí mismo 
una pasión y un deseo de acción que le 
resultarán fatales (SHAKESPEARE); 

— el héroe dramático concilia sus pasiones y 
la necesidad impuesta por el mundo ex- 
terior; de este modo evita la aniquila- 
ción. Para este tipo de héroe, la denomi- 
nación vale tanto para cl hombre ilustre 
cuyas proezas son divulgadas, como para 
el personaje de teatro. 
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Uno de los preceptos de la tragedia ha 
sido que el autor debe reclutar sus héroes en- 
tre personajes de alto rango. Al formularlo, 
se han confundido dos cosas: primo, satisfa- 
cer al público noble ofreciéndole un retrato 
halagador (morivación política); secundo, 
presentar personajes que en la vida real ya 
desempeñan un papel capital y merecen el 
nombre de héroes. Esta segunda exigencia 
(la de un héroe histórico) es totalmente legí- 
tima para una dramaturgia que debe traba- 
jara partir de un material ya «dramatizado», 
es decir, que utiliza individuos «de impor- 
tancia histórica mundial» (HEGEL) que con- 
centran en ellos un campo de fuerzas y de 
conflictos sociales. En consecuencia, estos 
héroes de la vida real y su conflicto no piden 
otra cosa que expresarse bajo una forma na- 
turalmente dramática. 


3 - Excrecencia del héroe 


A partir del siglo XIX, héroe designa tanto 
al personaje trágico como a la figura cómi- 
ca. Pierde su valor ejemplar y mítico y sólo 
le resta el sentido de personaje principal de 
la obra épica o dramática. El héroe es unas 
veces negativo, otras colectivo (el pueblo en 
algunos dramas históricos del siglo XIX), 
otras imposible de encontrar (teatro del ab- 
surdo,* DURRENMATT) y otras seguro de sí 
mismo y vinculado a un nuevo orden social 
(héroe positivo del realismo socialista). La 
historia literaria no es más que una cadena 
de desclasamientos sucesivos del héroe; la 
tragedia clásica lo presenta en su pleno y 
espléndido aislamiento. A continuación, el 
drama burgués lo convierte en una repre- 
sentación de la clase burguesa que intenta 
hacer triunfar los valores individualistas de su 
clase, El naturalismo y el realismo nos mues- 
tran un héroe lastimoso y derrotado, víctima 
del determinismo social. El reatro del absur- 
do culmina su decadencia, convirtiéndolo en 
un ser metafísicamente desorientado y sin as- 
piraciones (IONESCO, BECKETT). BRECHT ya 
había firmado su sentencia de muerte al re- 
nunciar a su representación en provecho de 
la del coletivo «formado por la producción 
capitalista o adoptado por la clase obrera». 


«Ya no es posible comprender los ac 
mientos decisivos de nuestra época « 
punto de vista de las personalidades 
duales y estos acontecimientos ya n 
den verse influidos por personalidad; 
viduales» (1967, vol. 15, pág. 274). 1 
contemporáneo ya no tiene fuerza p 
tuar sobre los acontecimientos, ya mi 
un punto de vista sobre la realidad, € 
lugar a la masa, organizada o amor 
personalidad individual debe ceder si 
ción a los grandes colectivos» (DÚ 
MATT, 1970, pág. 244). La ause: 
roe da lugar a una irrisión general 
que «los verdaderos representantes est 
sentes y los héroes trágicos ya ne 

nombre [...] los secretarios de Creor 
suelven el expediente Anrigoni 


pág. 63). 


ORIA 


? Fran. historre Ingl.: history, story, Al.: Ges- 
ehichte. 


a historia y la historia 
ta historia, o historia explicada, es el con- 


tato de los episodios expuestos, indepen- 
enremente de su forma de presentación 
eb o: fábula; sentido 1). Pero la histo- 
ts rambién es la manera en que un texto o 
na representación hablan de su época, su 
aculo con la historicidad, 

El problema más delicado es comprender 
crelación entre dramaturgid” e historia. El 
eatro muestra acciones humanas inventadas 
¡que hacen referencia a hechos históricos, 
arurgo aborda la historia así que la 
bra reconstituye un episodio pasado que ha 
aecido verdaderamente (o cuando imagi- 
11, como la ciencia ficción, una situación 
furura). Toda obra dramática, se declare o 
istórica, hace intervenir una temporali- 
lid y representa bajo este aspecto un mo- 
nento histórico de la evolución social: la re- 
del teatro con la historia es, en este 
do, un elemento constante y constituti- 
toda una dramaturgia. 

En el trabajo del dramaturgo que habla de 
historia intervienen dos subjetividades: la 
El historiador que juzga diversos discursos 
> los acontecimientos y toma partido 
Kerca de su explicación; la del escritor que 
a un individuo repleto de contr pon. y ordena los materiales de su fá- 
e integrado en una historia” que le la." Con su texto, el dramaturgo restituye 
mina mucho más de lo que él creés: lia coherencia a la historia: «El trabajo si- 
roe no sobrevive a la caída de los Y so del dramaturgo consiste en pensar la 
al desmontaje de su conciencia, W'€ objetivamente; en saber pensar todo 


caso, para sobrevivir, debe disfr 1731 ¿ESMAS a continuación, en tejer los elemen- 
9 ados de un conjunto: y ello presupo- 


bufón” o de criatura irrisoria, a 141.£ 
299 siempre que hay que introducir en 


de BECKETT. 

echos un plan unitario, si no lo poseen 
! (Nterzscue, «Sobre la utilización y los 
Bwvenientes de la historia para la vida»). 


4 » El antihéroe 
Desde finales del siglo XIX, y € 


muy evidente en el teatro con 
el héroe ya sólo existe bajo los ra 
doble" irónico o grotesco: el 
Dado que todos los valores a los 
ba unido el héroe clásico se h 

descenso o en estado de abandono, 
héroe aparece como la última 
para la descripción de las accio 
nas (DÚRRENMATT, 1970). En B 
hombre es sistemáticamente desmo 


(véase Un hombre es un hombre)»: 


5 Dramaturgia clásica, protagonistds 
tia. 


Aristóteles, 330 a. J.C.; Sehertl 

Frye, 1957; Lukács, 1965; Verna 
dal-Naquet, 1972: Hamon, 1977; AB 
1978. 


29 general y lo particular 


» "TOTELES ya señalaba que la poesía es 
Mosófica que la historia, dado que ex- 


HISTORIA 


presa mejor lo general, mientras que la his- 
toria es más adecuada para explicar lo par- 
ticular (Poética, 14516). Es imposible res- 
tituir en la obra literaria, como en la 
representación, toda la riqueza de los hechos 
históricos; un filtro sistemático se impone 
de entrada en la masa de los materiales, en 
función del juicio del poeta sobre la realidad 
que quiere describir y de su propia reali- 
dad, La escritura de la historia, que impone 
rales filtros, es forzosamente épica:* senti- 
mos siempre la presencia del narrador-histo- 
riador. Por esta razón, los dramas históricos 
gustan de la forma épica. Su autor multipli- 
ca la descripción de los acontecimientos e 
interviene en su organización: siempre es su- 
mamente delicado mostrar esta historia «en 
acción», bajo una forma dramática, pues la 
precisión épica e histórica corre el riesgo de 
verse perjudicada. 


3 + Totalidad de los objetos 
y totalidad del movimiento 


En la novela histórica, tal como ha de- 
mostrado G. LUKACS (1956), la precisión 
épica se aplica a los objetos descritos que son 
acumulados por la descripción del narrador 
en una «totalidad de los objetos». Para el 
drama, lo esencial es ofrecer la ilusión del 
movimiento («totalidad del movimiento»): 
concentrar los conflictos sobre las espaldas 
de personajes típicos que representen a «in- 
dividuos universalmente históricos [...] do- 
tados de fines particulares que comprenden 
lo sustancial, es decir, la voluntad del espíri- 
tu del mundo» (HEGEL, citado por LUKACS, 
1956, pág. 131). 


4 + Historicidad y «eterno humano» 


El dramaturgo, pintor de la historia, se 
debate entre dos exigencias y dos tentacio- 
nes contradictorias: 


a. Ofrecer una representación histórica- 
mente exacta de los acontecimientos, redi- 
bujarlos en toda su especificidad y mostrar 
la distancia que separa radicalmente dos si- 
ruaciones históricas (la suya y la de la ¿poca 
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evocada). Este prurito de exactitud implica 
muchas ideas previas y una presentación de 
los documentos de época, Conduce a dos re- 
sultados perfectamente opuestos: o bien los 
héroes están demasiado particularizados, son 
demasiado forográficamente fieles y enton- 
ces dejamos de ver el principio de su signifi- 
cación, o bien el dramaturgo los convierte 
en abstracciones históricas, aquello que MARX 
denomina los «portavoces del espiritu del 
tiempo» (MARX (1859), 1967, vol. 1, pág. 
181). En este caso, los personajes carecerán 
de vida; el espectador ya no se reconocerá en 
ellos puesto que una abstracción filosófica 
no es creíble cuando ocupa el lugar de un 
personaje de carne y de sangre. 


b. La segunda tentación consiste en gene- 
ralizar la acción, en depurarla y simplificar- 
la para acercar los protagonistas a un tipo 
general, en ampliar la acción para conver- 
tirla en una parábola abstracta y detecrable. 
En tal caso, el personaje se ve privado de 
toda historicidad y se convierte en un c4- 
rácter” que no pertenece a ninguna época y 
a ningún medio. Este tipo de personaje se 
parece a todos y a nadie; no es más que un 
ideal al que nos identificamos rápidamente 
puesto que sólo percibimos aquello que nos 
aproxima a él. El conflicro* ya no surge en- 
twe unas fuerzas sociales encarnadas en per- 
sonajes, sino entre individuos muy subjeti- 
vos y de una gran riqueza interior. La 
«privatización» del conflicto desemboca en 
la obra de conversación o en un «diálogo» 
de personajes silenciosos cuyo carácter y 
cuya interioridad son sutilmente trazados, 
hasta el punto de convertirse en inefables 
(CHEJOV, PIRANDELLO y todo el drama psi- 
cológico). 


5 + Verdad histórica y verdad 
dramática 


Verdad histórica y verdad dramática no 
tienen nada en común. Su confusión por 
parte de los dramaturgos engendra todos los 
malentendidos del realismo” de la represen- 
tación teatral. El «buen» auror dramático 
posee el arte de tomarse libertades con la 


historia. Ciertas inexactitudes —en la 6 
terización, en la cronología— no f 
consecuencia alguna, siempre y 
procesos globales, los movimientos 
y la determinación de las motivacio 
los grupos sean correctos. Un an 
lógico, basado en mayor o menor g; 
el marxismo, intentará situar el con 
la confluencia de movimientos kh 
más profundos (por ejemplo, la opi 
ed ia y Porno el cl moment 
que se pasa, tal como mostró HEGEL d 
forma de sociedad primitiva al poder cer 
de la polis). Usando la fórmula brech 
lo esencial es poner de manifiesto las rel 
nes de causalidad social. 

En cambio, una verdad en el detalle 
olvide la explicación de las razones pro 
das de los conflictos sólo desemboca 
naturalismo improductivo. 

A veces, un determinado compro 
we verdad histórica y verdad dram 
manifiesta a través de la manera en G 
héroe motiva y justifica sus acciones; 
motivaciones privadas (caracteri : 
nales) nunca deben hacer olvidar las me 
ciones objetivas e históricas de la acció: 
héroe conoce un destino a la vez úni 
ejemplar, particular y general. 

Todas estas normas, que el dra 
de respetar si desea expresar correa 
te los procesos históricos, rigen sob 
para la forma clásica (dramática) del 
tal como HEGEL y, siguiendo sus 
LukaAcs, lo han observado en el dra 
rórico y en la tragedia hasta el pri 
del siglo XIX. HEGEL ya constata, en € 
mento en que teoriza el modelo trág 
dramático por excelencia, la creciente 
cultad para presentar «una totalidad de 
vimiento» y un conflicto de héroes 1 
dualizados (véase SZONDI, 1956). 


“opción dramatúrgica de la historia. Tam- 
5 bién él aspira a atrapar los procesos socia- 
na des, a fabricar «héroes» movidos por los 

“movimientos profundos de la sociedad y a 
esticuir Una imagen completa, aunque 
friementada en su composición y distan- 
ciada, de la evolución humana (realidad re- 
sentada) SS 


Y La historia de lo colidiano 


Pero la historia también es la insignifi- 
«cancia de lo cotidiano, la repetición del tra- 
bajo alienador y de los estereotipos ideoló- 
¿gicos. El teatro de lo cotidiano” explora esta 
veta partiendo de una visión mínima y vo- 
luntariamente mutilada de la historia, para 
llegar a echar algunas miradas furtivas so- 
bre lo real, creando la ilusión de fotografiar 
La realidad de sus prácticas verbales y ges- 
tuales cotidianas. 


E La historia del absurdo 


La dramaturgia del absurdo? nos ofrece 
ina imagen de la historia cíclica, irracio- 
nal, fatalista o lúdica. Ocurre lo mismo 
que si, del aforismo de MARX parodiando 
a HrGEL, sólo retuviésemos el segundo 
Término: «Hegel señala en alguna parte 
Que los grandes hechos y personajes de la 
historia mundial en Cierto modo siempre 
JM repiten dos veces. Se olvidó de añadir: 
34 primera vez como tragedia, la segunda 
£omo farsa» (El 18 Brumario de Louis Bo- 
Maparte). La dramaturgia del absurdo en- 
Suentra su fuente en el pesimismo de 
SCHOPENHAUER para quien la historia y la 
Wagedia han dejado de tener sentido, no 
50n más que «la representación del aspec- 
3 horrible de la vida, del sufrimiento in- 
| necible, del desamparo de la humanidad, 
Mino del mal, del reino lleno de irri- 

On del azar y de la caida irremediable de 
* Justos y los inocentes» (citado en Lu- 
a dla pág. 135). Toda una línea te- 
y 05 une en esta concepción de la his- 
Na a dramaturgos tan distintos como 
4. SHNER (y su «fatalismo espantoso de la 
toria»), GRABBE (la historia como natu- 


6 + La historia en la dramaturgl 
posclásica 
a. La historia distanciada 


BrecHr (a quien LukAcs alud 
nombrarlo) tomará el relevo de está 
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raleza indiferente), MUSSET (la historia- 
carnaval). JARRY o ToNescO (la historia 
grotesca o absurda). 


d. La post-historis 


Actualmente, los dramaturgos no parecen 
muy decididos a inscribirse en una explica- 
ción global del mundo para no tirar el niño 
con el agua sucia del baño histórico en el 
que todos se han mojado y del que todos son 
cómplices, por no decir culpables. Asistimos 
a un retroceso de la explicación política o, 
simplemente, histórica. Incluso el Théátre 
du Soleil, que hace unos años abrió nuevos 
caminos en la evocación a la vez particular y 
general del hombre, ha asumido hoy, por 
ejemplo, con sus escenificaciones de SHA- 
KESPEARE, de Sihanouk, de L'Indiade o de La 
Ville parjure (CIXOUS), una concepción de la 
historia en la que tanto los grandes persona- 
jes como los pueblos ya no parecen obedecer 
a una lógica previsible. Pero ¿podemos salir 
verdaderamente de la historia? 


rm 4 bid 
59 Tiempo, realidad representada, crónica, 


teatro documento. 


Althusser, 1965; Lindenberger, 1975; Hays, 
1977, 1981; Jameson, 1981; Pavis, 19832 


HISTORIZACIÓN 
(Traducción del alemán Historisierung.) 


a 
Fran: histaricisation; Ingl.: historicization; 
Al: Histarisierung. 


Término introducido por BRECHT. His- 
torizar es mostrar un acontecimiento o un 
personaje bajo su luz social, histórica, relati- 
va y transformable. Es «mostrar los aconteci- 
mientos y los hombres bajo su aspecto histó- 
rico, efimero» (BRECHT, 1967, vol. 15, pág. 
302), lo cual hace pensar al espectador que 
su propia realidad es histórica, criticable y 
transformable (véase historia).* 

En la dramaturgia” brechriana, al igual 
que en la puesta en escena que se inspira en 
el realismo” crítico brechtiano,* historizar 
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consiste en rechazar el mostrar al hombre en 
su carácter individual y anecdótico, para re- 
velar la infraestructura sociohistórica que 
sustenta los conflictos individuales. En este 
sentido, el drama individual del héroe” es re- 
situado en su contexto social y político, y 
todo teatro es histórico y político. 

La historización pone en juego dos histo- 
ricidades: la de la obra en su propio contex- 
to, la del espectador en las circunstancias del 
momento en que asiste al espectáculo: «La 
historización conduce a considerar un siste- 
ma social dado desde el punto de vista de 
otro sistema social. La evolución de la socie- 
dad proporciona los puntos de vista» 
(BRECHT, 1976, pág. 109). 

El medio esencial de la historización es la 
distanciación.* El espectador «distancia» la re- 
presentación teatral, pero también su propia 
realidad de referencia. 


59 Épico y dramático, brechtiano. 


Dort, 1975, 19774 Pavis, 19784; 
feld, 19786; Banu, 1981. 


gancia funesta». La hybris empuja al 
actuar y a provocar a los dioses, pese a 
vertencias, lo cual conduce a la venganza de 
tos y a la perdición de aquél. Este sentimie 
es la característica de la acción del héroe” 3 


co” siempre dispuesto a asumir su destino, 


59 Hamartia. 
O 
IN Said, 1978. 


ICONO 


Fran.: icóne; Ingl.: icon; Al.: /kone. 


% += Similitud 


En la tipología de los signos de PEIRCE, el 
Icono es «un signo que remite al objeto de- 
notado simplemente en virtud de los carac- 
Teres que posee, con independencia de que 
Este objeto exista realmente o no» (PEIRCE, 
$ 2.247, citado en 1978, pág. 140). El retra- 
Des el icono de su modelo «a condición de 
Que se parezca a él y sea utilizado como sig- 
¿Bo suyo» (ibid). El icono es un signo que 
POSce una relación de semejanza con su mo- 
Edo. Esta relación puede ser visual (el actor 
oe asemeja» a su personaje), auditiva (la voz 
sell expresa la emoción), gestual (un com- 
amiento imita a otro). 


eonocidad y miímesis 


Veces, el reatro es definido como un arte 
CO a causa de su facultad para imitar es- 
Plcamente —a través del juego de los ac- 

una realidad referencial que estamos 
240s a considerar como real. Puesto que 


es por excelencia el arte de la mímesis* y de la 
imitación,* era lógico que el teatro aparecie- 
se como el territorio de los signos icónicos. 
Sin embargo, la noción de iconocidad plan- 
tea al teórico tantos problemas como le re- 
suelve (véase signo teatral).* Una nueva revi- 
sión de la semiología” de origen saussuriano 
y de la semiótica peirciana permitiría plan- 
tear el problema del referente del signo* y del 
estatuto de la realidad escénica. El modelo 
triádico peirciano (signo, objeto, interpre- 
tante) toma en consideración el vínculo en- 
tre signo y referente, y la utilización pragmá- 
tica de los signos. La dicotomía saussuriana 
(significante/significado) excluye la cosa de- 
signada por el signo, y sólo retiene el con- 
cepto al cual es asociada la materialidad del 
significante. 

En razón de su complejidad, y a causa de 
una cierta desconfianza hacia algunos ras- 
gos metafísicos de su filosofía, el modelo 
de PIERCE ha sido poco utilizado hasta 
hoy. En Francia, constituye una excepción 
notable el grupo de investigación semió- 
tica de Perpignan (MARTY y otros, 1980; 
DELEDALLE en PEIRCE, 1978). Pero la fe- 
cundidad del modelo peirciano para la 
semiología” teatral no está demostrada to- 
davía. 
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3 « Utilizacion y dificultad de la 
noción de iconocidad 


a. En vez de oponer los signos según su ti- 
pología (icono, índice, símbolo), es mucho 
más útil hablar de signos con una función 
dominante icónica, indicial o simbólica, y 
determinar el papel respectivo de las funcio- 
nes en una secuencia, redibujando así el cir- 
cuito de la simbolización (Pavis, 19764; 
Eco, 1978). 


b. Se puede establecer una escala de la ¡co- 
nocidad. Sin embargo, es delicado cuantifi- 
car un dato tan impreciso y subjetivo como 
la noción de parecido o de realismo.* Al opo- 
ner iconocidad y simbolismo como dos me- 
canismos dialécticos, conseguimos los ins- 
trumentos para describir el escenario como 
un medio más o menos codificado y reduci- 
do a una abstracción y a una simbolización. 


c. El análisis de los elementos visuales no 
escapa a una división en unidades, la cual 
pasa por el filtro del lenguaje; ello falsca de 
entrada la comprensión puramente icónica 
del fenómeno escénico. 


d. A partir de aquí, es posible resimbolizar 
lo icónico según dos maneras esenciales: 


» Iconocidad diagramática 


La codificación se hace en función del respe- 
to de las proporciones y de la configuración 
general común al objeto y a su signo. El rea- 
lismo* brechtiano, cuando reconstituye un 
medio con la ayuda de algunos signos funda- 
mentales, procede diagramáticamente (véase 
BRECHT, 1967, vol. 15, págs. 455-458). 


» Iconocidad metafórica y también 
metonímica 


La codificación tiene lugar según un parale- 
lismo entre objeto y signo: un espacio exi- 
guo significa, por ejemplo, la cárcel; la paja 
remite al calabozo medieval (un caso de me- 
tonimia), el decorado abstracto a una ciu- 


dad, etc. 
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e. La oposición icono/símbolo se ve ; eS 
ada 0 cuña teoría del A A orfoseado ante sí mismo y acruar ahora 
a ve. al dan LN 2 O si hubiese entrado en otro cuerpo, en 


7 , Ey personalidad» (Origen de la tragedia, 
desplazamiento metonímico y co 0 $8, pág. 44). Este proceso implica 
metafórica (PAvIS, 1996) (semiología). e ANI ARA 

ll espectador es puesto, por el texto dramáti- 
9.0 por la escenificación, en condiciones de 
iurgar al personaje. Si consideramos que el 
Héroe es «mejor» que nosotros, la identifica- 
sión se producirá por admiración y a una 


a. Cuando el texto dramático es col ; puao , , 
en el espacio, el discurso* queda modula sierra «distancia» característica de lo inaccesi- 


función del lugar de su enunciació ble: si lo consideramos «más malo», pero no 
to modo a la manera de los cali del todo culpable, la identificación se produ- 
significación se ve considerableme! por compasión (terror y piedad)" 


da por la disposición visual del 107 El placer del espectador está unido a los 
y goces de la ilusión,” de la imitación” y de la 


b. Los fenómenos prosódicos (ritmo; lenegación.* FREUD lo describió como la sa- 
nación, puesta en evidencia de la arc “iisfacción de «sentir que las distintas partes 
lel cuerpo se mueven en el escenario sin 


prosódica, erc.) son muy visibles e 
su impromta en la interpretación. El te guna inhibición» (FREUD, 1969, vol. X, 
recibido y «sentido» en su dimensión ret 167-168). 


59 Índice, simbolo. ¿ 
eje 


La Borderie, 1973; Ertel, 19775" lb 
1977 a; Pavis, 19786 Marty, 1982; Ke 


2 + Esquema de identificación 


En ausencia de una teoría cientifica de las 
emociones que distinga los diversos niveles 
de recepción (según la afectividad, la com- 
prensión intelectual, el reconocimiento ideo- 
lógico, etc.), es imposible proponer una ti- 
pología indiscutible de las interacciones de 
identificación con el héroe. La de H. R. 
JAUSS tiene el mérito de definir claramente 
sus propios criterios de distinción cuando 
propone cinco modelos de identificación: 
asociativa, admirativa, simpática, catártica e 
irónica (JAUSS, 1977, pág. 220). 


4» Iconocidad a niveles distinti 
del nivel visual: el discurso lea 


3 + Críticas a la identificación 


Entre estas posibilidades de identifica- 
ción, la catarsis (e/) y la admiración sin lími- 
tes (hb) han sido siempre objeto de serias crí- 
ticas. Una determinada actitud moralizante 


Modalidades de la identificación del espectador con el héroe 


Normas de conducta 


+ progresivo 
- regresivo 


Modalidad 
de la identificación 


Disposición 


1985. 
de recepción 


Relación 


Juego/competición Ponerse en el lugar 
de los papeles de todos 


los participantes 


+ goce de una 
existencia libre 


IDENTIFICACIÓN 


MaS Fran: identification, Ingl.: sdentifics y Pp 
empathy, Nl.: Einfúblung, Identifikat (5h ia 


Proceso de ilusión” del espectador bi Admirativa El héroe perfecto Admiración + emulación 
imagina ser el personaje represent: o E — imitación 
actor que entra totalmente «en la piel El héroe ¡ : 
pace EA RRE pe Z í a ct 
un fenómeno que tiene profundas f 5 — sentimentalidad 
cártica a) El héroe que sufre — | Violenta emoción trágica | + interés desinteresado 
Liberación del alma 
b) El héroe oprimido — | Burla, liberación cómica |— placer de voyenr 
/ del alma - burla 


El héroe desaparecido 


el inconsciente. Este placer provt 
FREUD, del reconocimiento catá 
del otro, del deseo de apoderarse de € 
pero también del de diferenciarse de 
negación). * 


4) lrónica 


Sorpresa (provocación) — | + respuesta por la 


1 + La identificación con uEl autibtzos creatividad, 
el personaje sensibilización de la 
A SERTE 
Según NIETZSCHE, el placer de la lé e pi at 
cación con el personaje es el fenóme indiferencia . 
mático fundamental: «Verse a sí mist 


Fuente: según H. Ro JAUSS, 1977, pág. 220. 
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condena la catarsis porque endurece al espec- 
tador frente al mal. La crítica brechtiana del 
teatro de identificación es mucho más radical: 
identificarse con el héroe implicaría una au- 
sencia de espíritu crítico y presupondría que 
concebimos la naturaleza humana como eter- 
na, por encima de las épocas y de las clases. 
Sin embargo, esta crítica radical de la alie- 
nación del espectador (si es llevada al extre- 
mo, por no decir al absurdo, como en el joven 
BRECHT) corre el riesgo de desequilibrar la 
oposición identificación/distanciación.* En 
realidad, toda identificación con el héroe tie- 
ne lugar si nos desmarcamos ligeramente de 
éste y, por tanto, a través de una ligera dene- 
gación, aunque sólo sea para afirmar la propia 
superioridad o especificidad; e, inversamente, 
toda crítica al héroe requiere una cierta per- 
cepción de su «psicología». De este modo, ac- 
tuar (mostrar) y vivir (identificarse con) son 
dos procesos antagónicos que confluyen en el 
trabajo del actor» (BRECHT, 1979, pág. 47). 


4 + Identificación e ideología 


Algunos críticos de inspiración marxista y 
brechriana, como L. ALTHUSSER (1965), pro- 
ponen ir más allá de la concepción estrecha- 
mente psicológica de la identificación, am- 
pliando la conciencia espectatriz a una 
instancia que también se reconoce en el con- 
tenido ideológico de la obra o de la escenifi- 
cación. A través de los personajes y de la fá- 
bula, el espectador reencuentra afectivamente 
los mitos y creencias de su ideología cotidia- 
na. Identificarse es, siempre, dejarse impre- 
sionar por la «evidencia» burlona de una 
ideología o de una psicología. 


h dl Reconocimiento, realidad representada, es- 
pectador, héroe, terror y piedad, ironía. 


ILUMINACIÓN 
Fran.: éelairage Ingl.: lighting; Al.: Beleucheung, 


1+ En Francia, el término iluminación (éclaí- 
rage) está retrocediendo rápidamente en be- 


neficio del de luz, probablemente par 
car que el trabajo del iluminador 
te en iluminar un espacio oscuro, sin 
bien en crear a partir de la luz. El té; 
alemán Lichtregie (puesta en escen a 
luz) o el inglés lighting design (dis 
ces) también subrayan el papel 
de la luz en la escenificación. Despué: 
sucesivos imperialismos del actor-ré' 
director de escena y del escenógrafo, h 
iluminador —dueño absoluto de la lu 
erige a menudo en el personaje 
representación. Sin embargo, Ar 
ñalaba a principios de siglo la impor 
la luz puesta al servicio del actor: «La 
see una elasticidad casi milagrosa, 
todos los grados de la claridad, ta 
sibilidades del color —como la 
pintor—, todas las movilidades; 
sombras, difundir en el espacio la ar 
de sus vibraciones exactamente ¡gu 

lo haría la música. Con ella poseemos 
capacidad expresiva del espacio si este 
cio es puesto al servicio del actor» | 


pág, 39). 


qe La técnica de la luz ha puesto en eviden- 
da su plasticidad y su poder «musical». La luz 
eonel único medio exterior que puede actuar 
re la imaginación del espectador sin dis- 
ser su arención; la luz tiene una especie de 
ales parecido al de la música; sacude otros 
antidos, pero actúa como ella; la luz es un 
“lemento vivo, uno de los fluidos de la imagi- 
nación, el decorado es una cosa muerta» (DU- 
IN, 1969, pág. 80). Al vivificar de este 
modo el espacio y al acror, la luz toma una 
dimensión casi metafísica, controla, modaliza 
“y matiza el sentido; modulable hasta el infini- 
“to, es lo contrario de un signo discreto (si/no; 
erdadero/falso; blanco/negro: signo/no sig- 
“1no), es un elemento atmosférico que liga e in- 
filtra los elementos separados y dispersos, una 
ustancia de la que nace la vida. 


£ 


Bablet, 1973; Bergman, 1977; Travail théá- 
sal, n* 31, 1978; Bonnar, 1982; Oxford 
pinion, 1983 (histórico); Valentin, 1994; Pa? 
1996. 


ILUSIÓN 


a (Del latín ¿llmsio; ludere, jugar; ¿ludere, 
transponer). 
Pran.: ¿Insion; Ingl.: illusion; Al.: Ilusion. 


2* La luz interviene en el espe 
es simplemente decorativa, sino 
cipa en la producción de sentido 
táculo. Sus funciones dramatúrg 
miológicas son infinitas: iluminar o € 
una acción, aislar a un actor o un ele 
del escenario, crear una atmósfera, € 
mo a la representación, facilitar la 
de la puesta en escena, especialment 
que concierne a la evolución de los 
mentos y de los sentimientos, el 
en la articulación del espacio y del 
la luz es uno de los principales € 
res de la escenificación, dado que 
toda la representación e incluso la: 
tuye al marcar su recorrido. 
lagrosa, de una fluidez y una Ñl 
inigualables, la luz confiere la 
una escena, modaliza la acción es 
controla el ritmo del especráculo, Al 
la transición hacia momentos SUcÉ 
coordina los restantes sistemas es 
al ponerlos en relación entre sÍ4 
larlos. 


Hay ilusión teatral cuando tomámos por 
re y verdadero aquello que no es más que 
Mina ficción,” es decir, la creación artística de 
mundo de referencia que se ofrece como un 
mlindo posible que podría ser el nuestro. La 
¡ón está ligada al efecto de realidad; se basa 
' el reconocimiento psicológico e ideológico 
¡menos ya familiares al espectador. 


* Objetos de la ¡ilusión 


Misión vale para todos los componen- 
pS eel espectáculo, aunque en grados diver- 
Y según modalidades específicas. 


j Mundo representado 


a lugar escénico naturalista, donde todo 
“Constituido con exactitud en relación a 


ILUSION 


la realidad significada, suministra el marco 
de la representación ilusionista. Al público, 
este marco le parece «trasplantado» de su 
propia realidad al escenario. Contiene los 
objetos típicos de un medio, provocando en 
los espectadores el efecto de realidad, de 
acuerdo —en esto— con la certeza clásica 
según la cual «el único medio de producir y 
mantener la ilusión es parecerse a lo que se 
imita» (MARMONTEL, 1787). 


b, Escenografía 


Algunas escenografías son más adecuadas 
que otras para captar la ilusión: por ejemplo, 
el escenario frontal, a la italiana, que enmar- 
ca y sitúa en perspectiva los acontecimien- 
tos, será particularmente apropiado a los 
efectos ilusionistas del trompe-l'veil. 


Cc. La fabula 


Para hacer ilusión, la fábula será organiza- 
da de modo que se perciba su lógica y su di- 
rección, sin que el espectador pueda vislum- 
brar del todo su conclusión, El espectador 
está en manos del «suspense» y no puede di- 
rigir su mirada fuera de la trayectoria traza- 
da por él, cree en la historia que la fábula" le 


cuenta. 


d. El personaje 


El espectador tiene la ilusión de ver ante sí 
al personaje real. Todo está preparado para 


que se identifique." 


2 + «Doble juego» de la ilusión 


Forma parte de la naturaleza del binomio 
ilusión/desilusión no presentarse nunca bajo 
uno solo de los dos términos de la contra- 
dicción. La ilusión presupone la certeza de 
saber que lo que vemos en el teatro no es 
más que una representación. Si estuviésemos 
totalmente sometidos a la decepción, nues- 
tro placer quedaría disminuido en esa mis- 
ma medida. Las estéticas hipernaturalistas 
que apuestan por la ilusión perfecta han 
ignorado, a veces, esta necesidad del placer 
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turbio de la ilusión/desilusión. Por el contra- 
rio, el teatro clásico, y de un modo más gene- 
ral, todo teatro que no pretende negarse a sí 
mismo, mantiene una posición mucho más 
equilibrada y «práctica», más sutil que la al- 
ternativa entre efectos de realidad y de irreali- 
dad. Así, MARMONTEL recomienda no llevar 
la ilusión al máximo y dejar al espectador la 
conciencia de percibir una imagen de reali- 
dad, no la realidad. Hay que tener «dos pen- 
samientos simultáneos»: «hemos venido a ver 
representar una fábula» pero, por otra parte, 
asistimos a un hecho real; sin embargo, el pri- 
mero debe vencer al segundo, puesto que la 
ilusión no ha de triunfar a expensas de la 
reflexión: «[...] cuanto más viva y fuerte es 
la ilusión, mayor es su acción sobre el alma 
y, consecuentemente, menos libertad, capaci- 
dad de reflexión y de comprensión de la 
verdad nos deja» (MARMONTEL, 1787, art. 
«Ilusión»), Con este control reflexivo sobre la 
ilusión, no estamos muy lejos de la exigencia 
brechtiana del «restablecimiento de la reali- 
dad teatral [como] condición necesaria para 
que puedan ser ofrecidas representaciones red- 
listas de la vida en común de los hombres» 
(1972, pág. 247; (re)teatralización).* Lo que de 
este modo describen MARMONTEL (para la reo- 
ría clásica) y BRECHT (para la teoría épica) no 
es otra cosa que el fenómeno de denegación.* 


3 + Fabricación de la ilusion 


La ilusión mo es un fenómeno misterioso: 
se basa en una serie de convenciones” artísticas. 

El estudio de la ¿magen” y de los signos ¿có- 
nico muestra que la realidad figurativa no 
es una imitación pasiva, sino que obedece a 
un conjunto de códigos* «De modo general, 
cada época inventa sus propias recetas de ilu- 
sionismo, [...] La pintura, al igual que el tea- 
tro y las otras artes, es ilusionismo, y tanto 
sus medios como sus fines están ligados a un 
determinado estado de la sociedad y, más 
aún, a un determinado estado de nuestros 
conocimientos teóricos y técnicos, e incluso 
a la medida de las reacciones que un modo 
de vida concreto, deducido de una cierta 
comprensión del universo, impone a una co- 
lectividad» (FRANCASTEL, 1965, pág. 224). 


Así pues, ni para la ilusión, 1 ra 


que se ha convertido en la expresión 


para la imitación, no existe una fórm e > » se opone a las de texto, fá- 

finitiva de representación verídica Iimoción que | S a ve? ¡ 

E ta y 0 fa y acción. Incluso, una vez reconquista- 
el mundo. usión y la mín ey paruraleza de representación de imáge- 


otra cosa que el resultado de comp 


el wearro visual” quiere ser Únicamente 
rearrales. E 


y encadenamiento de imágenes escénicas, 
ado los materiales lingúísticos y acran- 


les como meras imágenes o cuadros: es lo 
Aye OCULTO, Por ejemplo, en los espectáculos 

Tal como demostró FREUD, la y Eo OREMÁN EY 
de la ilusión está ligada a la b : y la NM preu acta O Ñ 
ra dei doble MOVIES $ fl, R. DEMARCY y, más recientemente, 
ción: sé que este personaje nos 


: R. PLANCHON, 5. BRAUNSCHWEIG, G. 
¡qué pasaría si lo fuese! (MANNO VAUDANT, Ph. GENTY, R. LEPAGE o A. 
El teatro —Hamlet lo sabía muy bie eb 
el lugar adonde regresa todo lo re 
La ilusión y la identificación e: 
placer de la certeza de que aquel a q 


4» Husión e Inconsciente 


2 La puesta en escena es, siempre, una 
0 y puesta en imágenes, pero puede ser más o me- 
A A del nos «imaginizada» e «imaginante»: en lugar 
de PASA A ilus ón. pl de una figuración mimética o de una abs- 
ha soe: (el Pos y . Ro ón qué tracción simbólica, hoy encontramos a me- 
anterior (el de la infancia) hab 
sentir años atrás y en otro sitio. Re 
dable asistir «impunemente a aconte( 
tos que en la vida real serían doloro 
ilusión provoca una disminución del 
gracias a la certeza, en primer lugar: 
quien actúa y sufre en el escenario es 
en segundo lugar, de que sólo se tratas 
juego que no puede causar ningú 
nuestra integridad personal» (ER 
vol. 10, pág. 163). 

La experiencia de la catarsis* con 
el individuo reviva todo lo que 
mido: las expectativas y los deseos 
las magdalenas proustianas y todo. 


lo un escenario construido con una serie 
le imágenes de gran belleza, El escenario se 
mfunde casi con un paisaje y una imagen 
ral, como si se tratara de ir más allá de la 
ión de una cosa o de su conversión 
isigno. Después de haber sido la máqui- 
lá para jugar —constata A. PIERRON—, el 
ecorado se ha transformado en «máquina 
para soñar»: «Es hora de que el decorado se 
Hesintelectualice. La superficie blanca del de- 
rado abstracto, en su nitidez o su herme- 
IRMO, propone la mejor cura de desintoxi- 
ción frente a una escenografía demasiado 
cada a la ilustración y al signo» (Pur 
IRON, 1980, pág. 137). 


. . An 
Cuarta pared, naturalismo, realida 


Esta búsqueda de la dimensión fantas- 
sentada, realidad teatral. 


liBórica (fantasia) y desmaterializada de la 
4 Ao BEN renueva el estatuto de la representa- 
NO] Nouvelle Revue de psychanalyse, 197 NON y del texto dramático: en efecto, a par- 

1971; Gombrich, 1972; Riviere, LA o el momento en que el escenario lo 


MBlniza», el texto se presta a una relectu- 
¿Según modalidades nuevas. A pesar de su 
Yo de romper la linealidad o la lógica del 
sli Imagen no €s ilegible e inmaterial, 
"Y Que sigue siendo una construcción de la 
¿AMinaria teatral y posee su propia organi- 
200 Lormal, que una mirada experta reco- 
ilmente. 


IMAGEN 
Fran.: image, Ing).: image; Al< 


1- La imagen desempeña un pa 
mayor en la práctica teatral conten 


IMITACIÓN 


Lindekens, 1976; Marranca, 1977; Barthes, 

1978b; Riviére, 1978; Théátre public, 1980, 
n% 2; Gauthier, 1982; Dubois. 1983; Simhandi, 
1993. 


IMITACIÓN 


PSN (Del latin imitario, palabra correspondiente 
A 1] priego mimesis.)" 


1 + Universalidad 
de la reivindicación 


La reivindicación de la imitación reapa- 
rece constantemente en la historia del tea- 
tro, desde ARISTÓTELES hasta el realismo 
socialista. Se ha mantenido por razones 
esencialmente ideológicas: proporcionar 
al espectador la ¿lusión* de realidad, la se- 
guridad de lo verosímil: * «La perfección de 
un espectáculo consiste en la imitación 
hasta tal punto exacta de una acción que 
el espectador, constantemente engañado, 
se imagine que asiste a la acción de ver- 
dad» (DIDEROT, 1962, pág. 142). Esta es- 
tética de la imitación culmina en el teatro 
naturalista, que pretende sustituir la reali- 


dad. 


2 - Objetivo de la imitación 


Sin embargo, imitar es un proceso muy 
etéreo que se aplica a toda clase de objetos: 
el gesto y el comportamiento humano, el 
discurso de un personaje, el media” escénico, 
un acontecimiento histórico, un modelo 
literario. Así, las consignas de la imita- 
ción toman en la práctica teatral” formas 
muy variadas: nada tienen en común, por 
ejemplo, un texto clásico que «imita» un 
modelo griego (fábula, temática) y una esce- 
na naturalista que reconstituye minuciosa- 
mente un interior burgués. Por su amplitud 
y su imprecisión, el concepto de imitación 
ha devenido inoperante. De hecho, siempre 
está limitado a un ejemplo de reglas juz- 
gadas como indispensables al buen gusto, a 
lo verosímil o a la verdad profunda. En el 
caso particular del clasicismo, la imitación 
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de los antiguos pasa por la imiración de la 
naturaleza, piedra de toque de la doctrina 
clásica. Exige el dominio de las técnicas y 
de las reglas. La imitación clásica no impo- 
ne una descripción de la totalidad de la so- 
ciedad, sino tan sólo de rasgos destacados 
de la psicología humana. Por lo que se re- 
fiere a los términos de naturaleza o natu- 
ral* todavía más «cargados» que los de 
imitación o de mímesis, todas las estéticas 
se refieren a ellos, sistemáticamente, para 
reivindicar una nueva relación con la rea- 


lidad. 


3 + Imitación y codificación 


Hoy, la teoría literaria es muy reticente al 
uso de la noción de imitación, puesto que 
los estudios de los procedimientos” artísticos 
y literarios han revelado aquello que la imi- 
tación ocultaba vergonzosamente: las con- 
venciones y las codificaciones.* El escenario 
no muestra nada que no necesite, por parte 
del espectador, la aceptación de convencio- 
nes tácitas: el escenario se presenta como si 
fuese el mundo, el actor representa tal o cual 
personaje, los focos iluminan la realidad, 
etc. Así pues, la imitación se basa en un sis- 
tema de convenciones que producen la ilu- 
sión: «Lo que, bien a la ligera, denomina- 
mos la imitación de la realidad en el teatro 
siempre ha sido, incluso cuando nadie lo 
sospechaba, una simple cuestión de conven- 
ciones. Suprímanse los decorados o los dis- 
fraces, interprétese o recítese el texto, la dife- 
rencia es mínima. Cuando ANTOINE quería 
ser “más” real, sólo se trataba de inaugurar 
un estilo, e incluso un modo, sin importan- 
cia y transitorio» (MANNONI, 1969, pág. 
166). Imitación e ilusión sólo existen por 
oposición a un efecto de «desilusión» y de 
denegación” de lo real. 
7 Mimesis, signo, realidad representada, de- 
2 negación, realista (representación...) 


Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetic, 
1974; Culler, 1975; Genetre, 1976; Barthes 
y col., 1982. 


IMPROMPTU 


El impromptu es una obra improvisa 
(de improwviso), o al menos que pretend 
sar como tal, es decir, que simula la imp 
sación a propósito de una creación u 
del mismo modo que un músico im 
sobre un tema, Los actores hacen ver ql 
ben inventar una historia y representar Y 
personajes como si realmente estuviera 
provisando. Uno de los primeros y m 
bres impromptus es el de MOLIERE, . 
promptu de Versalles, escrito a petición 
rey para responder a los ataques po! 
de que fue objeto la Crítica de la 
mujeres (1663). 

Este género ha resurgido en el 
con Esta noche improvisamos (1930), 
RANDELLO, y la serie de Impromptus, 6 
(GIRAUDOUX, 1937), de [Alma (IONES 
1956), del Palais-Royal (COCTEAU, ) 
Género autorreferencial (que se 
mismo y surge en el acto mismo de su en 
ciación), el impromptu muestra al au 
el escenario, le compromete en la 
hace que se interrogue sobre su € 
(mise en abyme).* De este modo, i 
teatro en el teatro.* Atento a las Com 
de la creación, a sus avatares y a sus 
tades, muestra al mismo tiempo los 
estéticos —pero también socia 
cos— de la empresa teatral. 


IN Kowzan, 1980. 


IMPROVISACIÓN 


MaS Eran: improvisation; Ingl: 1 ¡provis 
AL: Improvisation, Stegreifipiel. 


modo de la commedia dell'arte),* el juego 
dramático” a partir de un tema o de una con- 
signa, la invención gestual y verbal total sin 
modelo alguno en la expresión corporal? la 
desconstrucción verbal y la búsqueda de un 
nuevo «lenguaje físico» (ARTAUD). 

Todas las filosofías de la crearividad se afe- 
sran de manera contradictoria al tema de la 
improvisación. La moda de esta práctica se 
explica por el rechazo del texto y de la imita- 
ción pasiva, como también por la creencia 
en un poder liberador del cuerpo* y en la crea- 
tividad espontánea. La influencia de los ejer- 
cicios de GROTOWSK1, del Living Theatre, 
del trabajo sobre los personajes realizado por 
el Théátre du Soleil y otras prácticas «salva- 
jes» (es decir, no académicas) han contribui- 
do en gran medida a forjar, durante los años 
sesenta y setenta, un mito de la improvisa- 
ción como la fórmula «ábrete, Sésamo» de la 
creación colectiva teatral, una fórmula justa- 
mente denunciada por M. BERNARD (1976, 
1977) como la resurgencia de la teoría ex- 
presionista del cuerpo y del arte. 


Fran.: imprompris Ingl.: imprompin p 
sempore play, Al.: Stegreifipuel. 


Hodgson y Richards, 1974; Benmussa, Ber- 
nard y Aslan en Revue d'esthérique, 1977, 
págs. 1-2; Barker, 1977; Ryngaert, 1977, 1985; 
Sarrazac y col., 1981; Monod, 1983. 


INCIDENTE 


ES Pran.: incident, Ingl.: incident, Al.: Vorfall, 
Episode. 


piso de la dramaturgia * clásica, actual- 
Mente muy poco usual. El incidente es una 
pare constitutiva de la intriga y, a veces, un 
ntecimiento secundario de la acción prin- 
qa «La intriga es una cadena cuyos eslabo- 
oa Cl de los incidentes» (MaRr- 
rd, Fs Hoy este término suele ser 

por motivo,” peripecia,” episodio” o 


Técnica del actor que interpreta E) 
" ”P tecimiento de la acción.* 


previsto, no preparado de antem: 
ventado» en el calor de la acción. 

En la improvisación hay muchos gl 
la invención de un texto a partir u 
quema o guión conocido y muy preci 


; ábula, narración, análisis del relato. 


Olson, 19684; Forestier, 1988. 
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ÍNDICE 
Fran.: index; Ingl.: index; Al.: Index. 


1 - Segun Peirce 


En la tipología de PEIRCE (1978), el indi- 
ce (o indicio) es un signo «en conexión di- 
námica (incluida la espacial) con el objeto 
individual por una parte y, por otra, con los 
sentidos o la memoria de la persona a la cual 
sirve de signo» (1978, pág. 158). El indice 
mantiene una relación de contigitidad con la 
realidad exterior. 

El humo es un índice del fuego. Un hom- 
bre de andares oscilantes indica, probable- 
mente, que es un marinero. El dedo que 
apunta hacia alguna cosa es un ndice que 
sirve para desginar esa cosa, El índice pone 
en juego elementos que, sin él, no estarían 
anclados ni en el espacio ni en el tiempo. 
Este tipo de índice es frecuente en el teatro, 
puesto que el escenario produce situaciones 
que sólo adquieren una significación en el 
momento de la enunciación y en función 
de los personajes presentes. La ostensión* es 
la primera forma de comunicación” teatral 
(OSOLSOBE, 1981). Éste es el aspecto de la 
semiología” que la teoría teatral debería de- 
sarrollar, en la tradición de la mímesis,* en 
vez de adoptar mecánicamente la tipología 
de PEIRCE. 


2 + Fuma del índice en el teatro 


Cuando se utiliza un rexto lingiiístico, el 
aparato de la enunciación” (pronombres per- 
sonales, acotaciones de tiempo y espacio, 
sistema de los verbos) funciona como puesta 
en situación concreta del texto. 

También intervienen otras formas indi- 
ciales, especificas de la puesta en escena: la 
gestualidad, las relaciones proxémicas” entre 
los actores, la interacción de las miradas. Es- 
tos signos están ligados a la presencia escéni- 
ca del actor, al ritmo general de la represen- 
tación, a la lectura” más o menos directa o 
distanciada de la fábula. El índice es capital 
para el encadenamiento de los diversos mo- 
mentos de la acción; asegura la continuidad 


INGENUA 


entre los episodios de la acción y, bajo este 
concepto, es el garante de la coherencia de la 


fábula. 
: , zo 
57 Icono, símbolo, signo, deixis. 


NN Barthes, 19664; Pavis, 19764; Eco, 1978. 


INGENUA 


Pay Eran: ingénue, Ingl.: ingenue, Al.: Ingenue 
(die Naive). 


Personaje de una muchacha (pocas veces un 
muchacho) cuya ingenuidad e inocencia se 
deben a su falta de experiencia vital (ej.: Ag- 
nes en La escuela de las mujeres, o Candide, 
el personaje de VOLTAIRE). 


INSTALACIÓN 


Pay Fran: installarion; Ingl.: installation; Al: 
Installation, 


La instalación es contradictoria en su 
principio mismo con el flujo ininterrumpi- 
do de la representación teatral viva, la reno- 
vación constante de los signos convocados 
en el escenario. Pero precisamente de este 
aparente estatismo proviene la fascinación 
que ejerce sobre los directores de escena, 
puesto que intentan provocar y modificar la 
mirada del espectador: cuando las cosas es- 
rán instaladas y los instaladores se han mar- 
chado, entonces llegan los visitantes que, 
sn una sola mirada, pueden desplazarlo 
todo, 


1 + Estrategia de la instalación 


La instalación coloca elementos plásti- 
cos, medios audiovisuales, fuentes de pala- 
bra o de música, itinerarios a través de una 
escenografía, con exclusión, sin embargo, 
de actores o performers vivos (entonces se- 
ría una performance).* Los medios —ví- 
deo, cine, proyecciones de diapositivas, 
pantallas de ordenador— se encuentran 


insertos en una escenografía que É 
itinerario,” el encaminamiento, 
toria, la visita libre o guiada de lo 
dores, que son más paseantes que ( 
dores. Al prever para estos pg 
recorrido temporal en el espacio de 
talación, se tiene más en cuent; 
ralidad de la experiencia espect 
paseantes son libres de detener 
detalle, de abordar por diversas ' 
talación, de volver atrás, de in 


ado de decidir la cronología, el tem- 
of la historia explicada, prefiere poner a 
iranees en el lugar de los actores, po- 
4 en otra disposición mental: la del que 
> dar una vuelta, la de un voyeur que pasa 
las hechos sólo desplazándose. 


muy bien, por otra parte, que no es 
nue a las otras artes: se habla de «ges- 
“auirectónico», de teatralidad de la pin- 


Mur idad de la poesía tradicional, de 

naturaleza espaciotemporal de la ob E a de he 
ha sii ' y siente tentado por la llegada del arte 
=pua] en un ámbito teatral habitual- 


2 + Tipos de instalaciones mente habitado por la presencia de actores 


; concretos y está impresionado por un arte 
=s py el as de la e minimalista que se opone a los hábitos mi- 
PAFICuEs BAVIIA OR méticos de la representación. 


cuentro. 
La instalación sonora: de div 
voces diseminados en el espaci 
gan fragmentos de palabras o 
cas, que el auditor elige libreme 
recorrido, 
Instalación musical: ya Éric 
1920, con Musique d'ameuble 
ponía que instalásemos un espac 
ro en nuestros propios mueb 
Instalación fílmica: A. Warhol É 
rante horas y sin interrupción 
State Building (1964) o un du 
(1963): ¡el menor movimiento 1 
tario del durmiente provoca em 
efecto de una broma obscena! 


» En la era de las exposiciones y de la museo- 
grafía generalizada del arte, los directores de 
escena y los escenógrafos acaban pensando 
que de este modo pueden, por así decir, dis- 
poner de las obras, «colgarlas» o «descolgar- 
las» a su antojo, hacer y rehacer el dispositi- 
wo del escenario y de la sala y, no obstante, 
seguir siendo dueños de la mirada huidiza 
del especrador. 


ERCULTURAL 
ATEATRO...) 


a Fran.: interculturel (théátre...) Ingl: inter- 


3 - Razones de la fascinación d culcural theatre, Al.: interkulturelles Theater. 


la instalación sobres las gentes 


de teatro No podemos hablar del teatro intercultu- 


Como de un género establecido o de una 
egoría claramente definida, sino, a lo 
Mimo, de un estilo o de una práctica de in- 
5. "SIpretación abierta a diversas fuentes cultu- 
* El teatro sueña desde siempre alta Tales. Se trata, pues, de una tendencia, de un 
las otras artes, atrayéndolas a un Movimiento en formación que concierne 
común y sobre todo rogándoles qu Más a la práctica de la puesta en escena o de 
ven su manera de ser, Algunos directo! MS formas de actuación, en Occidente y en 
escena presumen de no utilizar un es PIS partes, que a la escritura dramática, te- 
grafo o un músico de escena, sino | ] Teho en el que las diversas influencias étni- 


o un campositor, procurando queen 0 culturales son mucho más difíciles de 
mentan a la concepción de conjunto detectar. 


£ 


¿Cómo y por qué el teatro, siempl 
marcha por naturaleza, decide instal 


INTERCULTURAL (TEATRO...) 


1 - Dramaturgia intercultural 


Sin embargo, incluso la escritura contemn- 
poránea muestra las huellas de esta proble- 
mática del intercambio cultural. Pensamos 
en autores francófonos como A. CEÉSAIRE 
(La tragedia del rey Cristophe, 1963), S. 
SCHWARTZ-BART (Tu hermoso capitán, 1987), 
K. YACINE (El hombre de las sandalias de cau- 
cho, 1970), E. GLISSsANT (El señor Todolosan- 
tos, 1962), S. Lapou Tans1 (Yo, viuda del 
imperio, 1987), D. PAQUEY (Congo-Océano, 
1990), y otros muchos que G. GARRAN aco- 
ge a menudo en el TILF (Théitre Interna- 
tional en Langue Frangaise). Un autor como 
B. M. KOLTES trata sin tregua valores, tem- 
poralidades y maneras de vivir distintos, en- 
carnando así las rendencias y las tensiones de 
su época. 


2 + Puesta en escena intercultural 
puntos de referencia históricos 


Mucho más que en la dramaturgia, lo in- 
tercultural aparece en la práctica escénica 
desde hace aproximadamente un siglo, es 
decir, desde los inicios de la práctica cons- 
ciente de la puesta en escena. 


+ En Europa, como si quisiesen renovar la 
herencia del teatro europeo, procurarle una 
transfusión sanguínea mientras agoniza en 
los estertores del psicologismo, los directores 
de escena recurren muy a menudo a las tra- 
diciones interprerarivas orientales: MEYER- 
HOLD, al teatro japonés; BRECHT, al reatro 
chino; ARTAUD, a las danzas balinesas. Algu- 
nos artistas encuentran en Oriente la vitali- 
dad, la precisión y el retorno al cuerpo que 
buscan para su propia estética. 

+ En los años sesenta y setenta, la vanguar- 
dia siente la misma fascinación por Oriente, 
por su perfección formal y su espiritualidad 
(WILSON en sus inicios, GROTOWSKI, BAR: 
BRA, SCHECHNER, MNOUCHKINE), por África 
y su «espontaneidad» (BROOK). A diferencia 
de los pioneros de principos de siglo, estos 
artistas reflexionan sobre la manera de utili- 
zar concretamente en el trabajo del actor, 
más que en la temática o el decorado exóti- 


250 [INTERCULTURAL (TEATRO...) 


co, las técnicas de las tradiciones en que se 
inspiran: BROOK las convierte en la fuente 
de su teatro inmediato y en bruto; BARBA ve 
en el reatro curasiano la «arrificialidad mi- 
nuciosa» gracias a la cual todos estos artis- 
tas «hacen que nazca el actor en vida»; 
MNOUCHKINE se inspira en la forma del ka- 
buki para alcanzar en su interpretación de 
las tragedias shakespearianas una gran per- 
fección formal. Al mismo tiempo, artistas 
japoneses como T. SUZUKI o HIJIKATA y K. 
OHNO, inspiradores del Butoh, toman ele- 
mentos de la dramaturgia occidental o de la 
danza expresionista. Por otra parte, Japón 
y China ya se habían abierto a Occidente 
desde 1890 y 1911 respectivamente. Estos 
países también conciben la orra cultura 
como aquello que puede enriquecer y en 
cualquier caso reorientar su trayectoria cul- 
tural y estética. 


» En los años ochenta y noventa, con la ace- 
leración y banalización de los viajes y de los 
intercambios culturales, el teatro intercultu- 
ral ha entrado en una era a la vez eufórica 
(por la multiplicación de los proyectos mix- 
tos) y escéptica (a causa de la nivelación y de 
la invercambiabilidad de las culturas o de las 
prácticas culturales, situadas todas ellas en el 
mismo plano: del canto gregoriano al rap, 
del minimalismo conceptual al arte del 1ag). 
Aunque sea fácilmente despegable, la eti- 
queta de puesta en escena intercultural tiene 
el mérito, al menos, de encontrar un lugar 
en el sistema de la creación contemporánea. 
Por ejemplo, se opone al teatro de arte, ge- 
neralmente unicultural, es decir, concentra- 
do en una única tradición nacional y en la 
búsqueda de homogeneidad y estilización, 
volcado a la conservación de formas tradi- 
cionales. Se distingue también del rearro 
posmoderno en que, aunque acoge las cul- 
turas y las prácticas arrísticas más modernas, 
lo hace buscando una confrontación, un in- 
tercambio o una hibridación de las diversas 
culturas que sólo se sostiene en la voluntad 
declarada de presentarlas en un patchwork 
digno de una one-world-culrure, es decir, en 
un aglutinamiento de restos culturales, en 
una mezcolanza sin complejos. 


La etiqueta también invita a establece: 
distinción con el teatro multicultural, crez 
y recibido por diversas comunidades 
objetivo no es la hibridación, sino la cog 
tencia de las formas y de las identidades 


la elección de una forma para recibir los 
materiales y las tradiciones del extranjero; 

— la representación teatral de la cultura: 
mimética por imitación o como realiza- 
ción de una acción ritual. 


Estas observaciones únicamente esbozan 
una investigación intercultural todavía en 
proceso de gestación. Obligan, tanto al espec- 
“tador como al teórico, a formular preguntas a 
su propia mirada. Tal vez, aún fuertemente 
habituados a la idea de un arte accesible yasu 
1eoría universal, no están preparados para este 
relativismo estético e intelectual. 

¿No estamos acaso en una encrucijada de 
caminos, es decir, obligados a escoger entre 
formas sagradas, pero inaccesibles, y un sin- 
¿£retismo democrático pero insípido? Nos ve- 
mos obligados a decidir entre dos alternati- 
vas: o bien la búsqueda de una identidad que 
puede desembocar rápidamente en el inte. 
grismo, o bien la de un patchwork posmoder- 
no donde ya nada tiene sentido ni gusto. 
Bien pudiera ser que el teatro intercultural, 
según la imagen de la revolución de BUcH. 
'NER, acabe devorando a sus propios hijos. 


3 » Dificultades de una teorizacit 


Estamos muy lejos todavía de una te 
en buena y debida forma, tal vez po 
parámetros culturales son muy nume 
porque su confrontación obedece a un y 
dadero juego de simulaciones y de est 
gias ocultas. Es el caso, por ejemplo, del 
fijo inter. ¿indica un entrecruzamiento 
mestizaje, una nivelación, un diálogo de 
dos o de indiferentes? 
La teoría de los intercambios no pu 
evitar tener en cuenta las relaciones €l 
micas y políticas entre las partes en jue 
frecuentemente, los intercambios son ( 
guales o de intenciones ocultas: el qu 
produce entre el Oeste y el Este (por Ej 
plo, la Europa importadora de Nó) no £ 
nada en común con el que se prod 
el Norte y el Sur (por ejemplo, e 
ciudad de Limoges invita a un autor 
no para que escriba en francés una ob 
una residencia destinada a artistas e in 
tuales), 
También sería necesario estab 
nos grandes marcos y casos de la 
interculturalidad, que pueden ir « 
simple cita de la cultura extranjera 
milación pura y simple, del e 
absoluto a la familiaridad pe 
SON, en PAVIS, 19660). 

La teoría de las transferencias 
limita a constatar algunos grandes M de 


mos: 


Ñ Pronko, 1967; Banham, 1988; Pavis, 1990, 
1992, 1996 4; Pradier, 1996. 


TERÉS 


a) Fran: intéré, 7 
MON Fran: intérér Ingl.: interesa; Al.: Imteresse, 


cra | Término de la dramaturgia clásica: la cua- 
a d de la obra teatral capaz de excitar fuer- 
Sentimientos en el espectador, «tado 
lo que remueve profundamente a los 
Ombres, (FONTENELLE, Reflexión sobre la 
1c4), aquello que es «la verdadera fuente 
Ocón contínua» (HOUDAR DE LA 
E 4 Primer discurso sobre la tragedia). 
da ARIVAUX, el interés en una gran tra- 
“reside menos en los hechos que en la 
5 E tratarlos, dado que el interés que 
cat ella está mucho más diseminado 
MN ido, a diferencia del primero que 
— £Stá marcado en algunos puntos» (Dia- 
ed. Garnier, pág. 226). 


— la identificación de los elen 
males y temáticos extraños a la 
escena; 

— el objetivo de los adaptadores: 
gia al hacer una cultura acces 
público; 4 

— el trabajo preparatorio de lo 
comprometidos en la tr € 
los espectadores que deben «ad 
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INTERLUDIO 
(Del latín interludere, actuar por intervalos.) 


Pa 
e] Eran.: ¿interlude, Ingl.: interlude; Al.: Zavis- 
chenspiel. 


Composición musical interpretada entre 
los actos de un espectáculo para ilustrar o 
modificar el tono de la obra o para facilitar 
los cambios de decorado y de atmósfera, 
Por extensión, toda presentación verbal o 
mimada que interrumpe la acción escénica 
[entremés).* 


INTERMEDIALIDAD 


Pal Fran: intermédialité Ingl.: intermediality, 
AL: Intermedialitár. - 


Construido sobre el modelo de la inter- 
textualidad, el término de intermedialidad 
designa los intercambios entre los medios de 
comunicación, especiamente en lo que se re- 
fiere a sus propiedades específicas y a su 
impacto en la representación teatral. Así 
pues, será necesario examinar metódica- 
mente de qué manera un medio influencia 
a otro medio: por ejemplo, un determina- 
do tipo de iluminación cinematográfica 
puede ser utilizado en el teatro; el procedi- 
miento fílmico del fundido-encadenado 
del ralentí o del movimiento sincopado es 
incorporado por el mimo corporal de Dr. 
CROUX; del mismo modo, el montaje na- 
rrativo de secuencias cortas, en planos ci- 

nematográficos, se convertirá en una técnica 
de escritura dramática, etc. Gracias a las re- 
voluciones recnológicas, y tal como escri- 
bía FREUD en El malestar de la civilización 
(1929), el hombre se ha convertido en 
«un dios profético»; del mismo' modo, el 
cuerpo y el espíritu del actor y del especta- 
dor han sido modelados por los nuevos 
medios de comunicación: estudiar estas 
Interacciones es el propósito de la interme- 


dialidad. 


Norman, 1993, 1996; Pavis, 19964 Les Ca: 
hiers de médiologie, 1996. 
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INTERPELACIÓN 
AL PUBLICO 


Fran.: adresse au public, ngl.: adress 10 «au- 
dience, Al.:Anrede ans Publikum. 


Partes del texto (improvisadas o no) que el 
actor, abandonando su papel de personaje, 
dirige directamente al público, rompiendo 
así la ilusión y la ficción de una cuarta pa- 
red que separa radicalmente la sala del esce- 
nario. (Encontramos también el término 
técnico latín ad spectatores.) 


1+ En la forma dramática,” la interpelación 
al público está rigurosamente prohibida a 
fin de mantener la ¿lusión* teatral. Sólo exis- 
te bajo la forma de frase de autor o del dis- 
curso moralizante del raisonneur.* Esta úl- 
tima forma de discurso* es, en efecto, un 
medio para ampliar la comunicación interna 
de los personajes a través de una comunica- 
ción directa con el público; está enmascara- 
da por la ficción de un personaje encargado 
de transmitir el punto de vista correcto so- 
bre la acción. 


2+- En el teatro épico (BRECHT, WILDER, a 
veces GIRAUDOUX), la interpelación al pú- 
blico es un medio corriente, tan legítimo 
como el efecto de extrañamiento” o la inter- 
pretación paródica. Aparece en el momento 
clave de la acción, cuando el personaje ma- 
dura su decisión, cuando pide consejo al pú- 
blico o cuando termina la obra con un epílo- 
go" (El círculo de tiza caucasiano de BRECHT, 
por ejemplo). La interpelación es, a menu- 
do, una invocación para comportarse bien 
(rearro de los jesuitas, milagro medieval) o 
para tomar conciencia de la propia aliena- 
ción. Intenta establecer un puente entre el 
mundo de la ficción teatral y la situación 
concreta de los espectadores. 


3- Sin embargo, el estavuro del personaje 
que interpela al público es ambiguo: cierta- 
mente, se presenta como persona privada, el 
actor X o Y que habla en nombre propio, 
pero nunca consigue que olvidemos el lugar 
escénico desde donde habla y su estaruto de 


personaje: todo cuanto dice adquiere 
hecho de ser proferido desde el esc 
valor de texto que hay que decir integs 
la ficción de la obra y «pre-visto: 
puesta en escena, destinado a un es 
ficticio (y no real) ya previsto por el. 
táculo. La interpelación al público (sal 
el happening,” donde ya no hay = 
mente— emisor y receptor del texto) 
es una comunicación” directa y situada 
de la ficción, sino que siempre adul; 
to del público a través del juego y 


mitificación. 


INTERPRETACIÓN (O EXEGESIs)| 253 


espretación del actor varía entre una actua- 
ión reglada por el autor y el director de es- 
pena a Una transposición personal de la obra, 
na recreación total por parte del actor, a 
ir de los materiales puestos a su disposi- 
“ión. En el primer caso, el aspecto «interpre- 
“sativo» de la actuación tiende a desaparecer 

ra que sean visibles las intenciones de un 
utor o de un realizador; el actor no asume 
A papel de utilizador y de transformador 
¿del mensaje a transmitir: no es más que una 
marioneta. Por el contrario, en el segundo 


tador con el espectáculo es, constituriva- 
mente, turbia, incierta, equivoca; al espec- 
tador le corresponde no tanto descubrir el 
sentido, como asistir a su nacimiento, pro- 
ducirlo en una relación de comunicación 
con el espectáculo tan aleatoria que, sin 
duda, ya no merece este nombre sino, ple- 
namente, el de interpretación» (CORVIN, 
1978, pág. 15). 


b. La semiólica y la semantica 


caso, la interpretación se convierte en el lu- 
<gar donde se fabrica enteramente la signifi- 
cación, donde los signos” no son producidos 
“como consecuencia de un sistema preexis- 
“tente sino como estructuración y produc- 
ción de este sistema. Desde el advenimiento 
de la puesta en escena que se niega a some- 
aerse a un texto todopoderoso y encarcelado 
en una única significación, la interpretación 
del actor deja de ser un lenguaje secundario 
para convertirse en la materia primera del 
“espectáculo. 


je Aparte, monólogo, parábasis, semioti 


INTERPRETACIÓN 
(O EXÉGESIS) 


Eran.: ¿nterprétation; Ing).: imterpn 
Al.: Interpretation. 


Aproximación crítica realizada port 
tor o el espectador del texto y del esct 
la interpretación se preocupa por 
nar el sentido" y la significación. 
tanto al proceso de la producción po 
de los «autores» del especráculo ca 
la recepción por parte del público. 


Y + Interpretación del lector 
'b del espectador 


a. Aproximación hermenéutica 


Interpretar un texto |...] no es buscar 
¿Mña intención que el mismo oculta, es seguir 
l movimiento del sentido hacia la referen- 
E e decir, hacia el tipo de mundo, o más 
p e estar-en-el- mundo, que se «bre ante 
texto. Interpretar es desplegar las nuevas 
diaciones que el discurso” instaura entre 
'Hl hombre y el mundo» (RICEUR, 1972, 
B- 1.014). 

Al contrario de lo que ha pretendido ha- 
Ereer una cierta semiología de la comu- 
Btación* aplicada mecánicamente a la lite- 
E ura y a las artes, no podemos prescindir 
ni noción de hermentutica* y de inter- 
ación. La interpretación organiza la di- 
sidad de las concreciones y de las lectu- 
posibles de una misma obra; invita a 
y Mar el trabajo productivo y receptivo 
"Espectador, su relación hermenéutica 
YN el espectáculo: «La relación del espec- 


1 - Interpretación de la pues 
en escena | 


El texto dramático no es «di 
interpretable sin un trabajo 4 
previo, destinado a elegir el asp 
cativo de la obra que el escenario del 
tacar. La lectura escogida y la concrel 
de la obra dependen tanto de la épo£ 
las circunstancias de la puesta 
como del público al cual va desti 
presentación. 


F 
Ññ 


2 » Interpretacion del actor e 


El hecho de que el trabajo acto al 
tuación— sea, en castellano, si 
interpretación es, sin duda, 


La distinción de BENVENISTE (1974, 
págs. 43-67) entre la dimensión semiótica 
—el sistema cerrado de diferencias entre 
los signos y la dimensión semántica— que 
abre el discurso sobre el mundo y el discur- 
so, la situación y el intérprete, permite dis- 
tinguir entre el sentido” de la representa- 
ción y su significación.* El sentido describe 
el funcionamiento inmanente de la obra 
(su estructura), mientras que la interpreta 
ción engloba la representación en los siste- 
mas exteriores de una época, de una histo- 
ria y de una aproximación subjetiva del 
espectador. 


c. Pluralidad de las interpretaciones 


El trabajo crítico sobre el texto o el esce- 
nario puede optar entre la búsqueda (pro- 
blemática) de un centro de gravedad (y, por 
tanto, de una interpretación estática) y la 
multiplicación de sus trayectos interpreta- 
tivos y de las vectorizaciones posibles en el 
seno de un espectáculo. Esta última posi- 
bilidad parece gozar, hoy, del favor de los 
creadores, muy a menudo adeptos del plu- 
ralismo y próximos a la posición de BAR 
THES: «Interpretar un texto no es conferirle 
un sentido (más o menos fundamentado, 
más o menos libre); es, por el contrario 
apreciar qué plural lo conforma» (1970, 
pág. 11). 


“Y e 
Puesta en escena, texto dramático, texto y 
escena, visual y textual. 


Ricoeur, 1965; Barthes, 19664 Jauss, 1977; 
Pavis, 19806, 19834. 


ia (O JUEGO 


INTERPRETACIÓN 
(O JUEGO DEL ACTOR) 


Eran.: jes Ingl.: play performance, Al.: Spiel. 


1 - Juego de palabras 
a. El juego y sus derivados 


En francés, jouer (jugar) significa actuar, 
interpretar; O, en Otras palabras, cuando el 
actor actúa, «juega». Sin embargo, la lengua 
francesa (como tampoco la castellana) no 
posee giros paralelos para juego y teatro (u 
obra) como la inglesa (10 play a play) o la ale- 
mana (spielen, Schauspiel). Una dimensión 
importante de la representación, el aspecto 
lúdico, se ve así excluido del imaginario. En 
cambio, la lengua inglesa juega tranquila- 
mente con las palabras y las nociones («A 
play is play», BROOK, 1968, pág. 157; «The 
play's the thing», Hamlet, 11, 2), mientras que 
el alemán concibe a los actores como «juga- 
dores del espectáculo» (Schau-spieler). 

Sólo expresiones del francés como jower 
un róle (que en castellano a veces da lugar al 
galicismo jugar un papel, por desempeñarlo) 
o jeu du comédien (juego del actor), nos re- 
miren a la idea de actividad lúdica. El rérmi- 
no reciente de juego dramático” reencuentra, 
de forma sintomática, la tradición espontá- 
nea e improvisada del juego. 


b. Juego (actoral) y enunciación 


El jeu de théárre (Éste era en Otros tiempos 
el nombre del jew de scene o juego escénico, 
lo que hace el actor al margen de su discur- 
so) es la parte visible y propiamente escénica 
de la representación. Obliga al espectador a 
recibir el conjunto del evento teatral en la 
fuerza de su enunciación, Incluso la lectura 
del texto dramático exige visualizar la actua- 
ción de los actores, tal como recuerda MO- 
uERE a los candidatos lectores: «Las come- 
dias sólo están hechas para ser interpretadas 
y aconsejo que sólo las lean las personas que 
tienen ojos para descubrir, en la lectura, lo 
que en ellas hay de juego tearralo («A) lec- 
tor», El amor médico). 


DEL ACTOR) 


En efecto, para comprender el «jueg 
actor es necesario —como lectores, 
también como espectadores— re 
enunciación global (la gestualidad, la mí 
ca, la entonación, las calidades de la voz 
ritmo del discurso) con el texto p. Peri 
la situación planteada. Entonces, el juego: 
interpretación— actoral se descomt 
una serie de signos y de unidades que ga 
tizan la coherencia de la representación 
la interpretación (0 exégesis)” del texto. 

Durante mucho tiempo, la cues 
sido planteada en términos de sinceri 
pocresía en el actor: ¿debe creerse él 
lo que dice, y emocionarse con ello, 
se del personaje para ser únicamente 
tador distante ? Las respuestas varían s€ 
el efecto que se quiera producir sobre 2 
blico y según sea la función social acribr 
al teatro. La solución de DIDEROT (ser 
actor insensible) no es más que una fon 
lación para una interpretación que: 
nece consciente de sí misma, y en la 
intenta hacernos creer que está en post 
del personaje, o en una transmutación 
cuerpo del personaje: «La extrema sens 
dad es lo que convierte en medioa 
actores; es la sensibilidad lo que pr 

multitud de malos actores; y es la: 
absoluta de sensibilidad lo que p 
actores sublimes» (Paradoja del ac 

Hoy, los directores de escena ya 
tean la interpretación actoral en tér 
sensibilidad o de control. Se pregunta ) 
todo qué función dramarúrgica y 5 
desempeñan la gestualidad y la n mic 
secuencia examinada. No existe ni 
rerpreración natural libre de com 
que pueda pasar por evidente Y 
toda interpretación actoral se b 
sistema codificado (incluso cuando: 
co no lo detecta) de comportami 
acciones que aparecen o bien Q 
símiles, realistas, o bien como 
reatralizados. Propugnar lo natur 
pontánco, lo instintivo equivale ún 
a pretender actuar según un cri 
ralidad* en función de un código! só, 
que decide, en un momento Me 
creto y para un tipo de público dade 


la interpretación naturalista y verosímil, y 
cuál la declamatoria y teatral. Como en el 
juego, en el teatro quien sabe jugar y ganar 
es quien conoce mejor las reglas y nos hace 
ercer que trabaja sin esfuerzo y sin leyes. 

De la interpretación del actor, del ritmo* 
que imprime a su texto, de su gestualidad y 
del conjunto de la representación depende la 
interpretación del texto. Si el actor opta por 
la lentitud, puede desarrollarse un verdadero 
discurso sobre el inconsciente y la historici- 
dad del rexto al margen del texto oído, a la 
manera de un comentario o un «subrexto» 
(STANISLAVSKI) que duplica o contradice el 
orexto. Si se actúa con rápidez (tal como solía 

hacerse en otros tiempos), el comentario es 

menos audible o no pretende imponerse ex- 
pressis verbis al espectador: «La tradición de 
la interpretación rápida sólo muestra lo que 

está escrito. El inconsciente no aparece» (Vi 

TEZ, Langue frangaise, n2 56, pág. 32). 


» 
¡ONE 


=* Juego y teatro 
A Heglas y convenciones 


El teatro está aliado con el juego en sus 
principios y reglas, por no decir en sus for- 
mas. HUIZINGA da del juego la definición 
global siguiente: «Bajo el ángulo de la for- 
ma, podemos [...] definir el juego como una 
ón libre, sentida como ficticia y situada 
E A de la vida corriente, capaz sin embargo 
: pd totalmente a quien actúa; una 
E provista de todo interés material y 
E idad: que se realiza en un tiempo 
) Spacio expresamente circunscritos, 
EUesarrolla ordenadamente según unas re- 
adas y suscita en la vida relaciones de 
y que se rodean voluntariamente de mis- 
9 que acentúan a través del disfraz su 
ed con respecto al mundo habi- 
3 2 ce. dan del principio 
o y E la el Juego teatral: ¡no fal- 
a da Hicción, ni la máscara, ni el es- 
4 cr lo las convenciones! Por 
mos inmediatamente en la 

| SiS que separa radical- 
o ugadores» de los espectadores y 
"Ponerse al espíritu del juego. Y es 
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verdad que sólo el happening” o el juego dra- 
mático” reúnen a todo el mundo en una co- 
munidad de juego, Sin embargo, no hay re- 
presentación teatral sin la complicidad de 
un público, y la obra sólo tiene posibilidades 
de «éxito» si el espectador participa en el jue- 
go (y actúa como tal), acepta las reglas y des- 
empeña el papel de quien sufre, o de quien 
«pasa de todo», cuando asiste (a) la represen- 
tación. 


b. Aspectos ludicos del teatro 


En vez de buscar una identidad absoluta 
entre proyecto lúdico y teatral, conviene 
examinar lo que el teatro comparte con cier- 
tos tipos de juegos. La tipología de R. Cal- 
LLOIS (1958) parece recubrir lo que enten- 
demos intuitivamente por juego, al menos 
desde nuestra perspectiva occidental. 


* Mimicry (simulacro) 


y El teatro consiste desde ARISTÓTELES en 
imitar la acción de los hombres. Ello sigue 
siendo fundamentalmente verdad, si no 
concebimos la mímesis como una repro- 
ducción fotográfica de lo real, y si en cambio 
como una transposición (abstracción y re- 
constitución) de acontecimientos humanos. 
El actor recurre siempre a una persona, una 
máscara, incluso cuando la señala con el 


dedo. 


+ Agon' (competición) 


La competición —rivalidad, conflicto có- 
mico o trágico— es uno de los resortes esen- 
ciales del género dramático. La relación esce- 
nario-sala produce igualmente, sin recurrir a 
ninguna metáfora abusiva, el efecto de una 
rivalidad: para el escenario se trata, en la dra- 
maturgia clásica, de provocar en bloque la 
adhesión de la sala, de lograr que la mirada 
pública convierta el escenario en un univer- 
so autónomo. Por lo que se refiere al teatro 
épico brechtiano, su ambición es introducir 
la contradicción entre el escenario y la sala, 
de tal modo que el público quede dividido 
acerca de las soluciones narrativas y políti- 
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cas. Incluso si este deseo de división radical 
adopta en alguna medida el aspecto de un 
fantasma ingenuo de activismo político, re- 
sulta innegable que una dramaturgia de este 
tipo favorece la eclosión de las contradiccio- 
nes, enfrentando ideologías y soluciones 
opuestas, 


» Alea (suerte) 


Muchas dramaturgias han intentado ex- 
perimentar con el azar. Durante mucho 
tiempo se creyó que el desenlace del drama 
estaba decidido de antemano y que práctica- 
mente no existía ningún medio para que in- 
terviniese el azar en el evento de la represen- 
tación. Los más audaces lo han utilizado en 
sus construcciones dramáticas: así, el teatro 
del absurdo* o algunas investigaciones sobre 
el relato alógico (DÚRRENMATT) sorpren- 
den al público con una fábula imprevisible, 
sobre la base de que la acción debe tomar 
«el peor curso posible», el cual «llega por 
azar» (DURRENMATT, «21 puntos a propósi- 
to de Los físicos»). A veces son los mismos 
actores quienes deciden por sorteo la con- 
clusión de la obra. Pero únicamente el psico- 
drama, el juego dramático" o el happening 
integran plenamente el azar del juego a su 
uperformance». 


* /llinx (vértigo) 


El teatro no juega físicamente con los 
cuerpos de los espectadores manipulándolos 
hasta producirles vértigo, pero simula per- 
fectamente las situaciones psicológicas más 
vertiginosas. La identificación” y la catarsis 
son en este sentido asimilables a un deslizar- 
se hacia las zonas indefinidas de la fantasía o, 
como diría ROBBE-GRILLET, a «deslizamien- 
tos progresivos del placer». 

Si la regla principal del teatro es gustar, tal 
como los dramaturgos han repetido incansa- 
blemente, la regla del juego dramático es 
adaptar su visión especratriz a principos fun- 
damentales de la interpretación. Del ludus, 
actuación convencional, al paída, actuación 
espontánea y anárquica, la paleta de las emo- 
ciones y de las combinatorias es inmensa. 


3 + ¿Una teoría semiótica 


pu dire ión sobre ellos lintertextualidad),? po- 
el juego actoral: pe 


“emos SUponer que ocurre lo mismo con la 
tarerpretación del actor: adopra elementos 
“peras maneras de actuar, de otros estilos y, 
abre todo, se sitúa en los confines de la ac- 
vación de los demás personajes de la obra, 
'Voluntariamente 0 no, cita otras maneras de 
ar Sobre esta base, para comprenderlo 
tamente, habría que recurrir a un no- 
són de interlucidez. 
Esta interlucidez a veces es visible en la es- 
“uctura dramática. Es el caso de la parodia:” 
“lo la entendemos si hemos tomado con- 
ciencia del objeto parodiado y de los moti- 
“vos y técnicas del objeto parodiante, Así, de- 
“terminados pasajes de BÚCHNER (La muerte 
de Danton) o BRECHT (Santa Juana de los 
niraderos) resultan difícilmente descifrables 
ino se detecta la cita paródica del pathos* 
schilleriano. 
De manera mucho más general y concreta, 
lx incerlucidez impregna la interpretación ac- 
personaje o de darla desde la conya tora ly ello no únicamente en la actuación 
trabajo del actor se elabora a lo larg dista nciada brechtiana). El actor entra nece- 
ensayos y, también, en la elecci iriamente en el «juego» de sus partenaires. 
puesta en escena que resuelva estos puesto que habla de lo mismo, puesto que se 
técnicos. Cada respuesta implica una fineve en la misma situación, no puede evi- 
ción de secuencias gestuales que se Ma reproducir algunas «acritudes y algunos 
por conciliar todas estas exigencias, pimportamientos de los otros actores; así 
blecer dl estarurro ficcional AN ES, la interacción quedará reflejada en una 
ción, por proporcionar al público paco y en un perpero inter- 
lo de técnicas de actuación: ndar la ré- 


espera y lo que va a sorprenderle. ol . 
to: "P E comporta siempre utilizar el impulso 


de discurso precedente. Del mismo modo, 
Mponerse gestualmente a un personaje con el 
£stamos en conflicto nos forzará a detec- 
£n sus gestos determinadas actitudes que 
"plaremos para oponernos mejor a él. 


Para abandonar el terreno m: 
que quedan sumergidas estas considerag; 
sobre la universalidad del juego, para no 
tir los discursos humanistas sobre la na 
za lúdica del hombre y no hacer las ver 
psicólogo que subraya, con toda j : 
importancia del juego en la madurac 
cológica y social del niño, sería mejor 
ner una teoría semiológica del juego 
rado como modelización” y Cconvers 
signo" de la realidad. El actor, g 
director de escena y su lectura del texte 
guión a seguir, dispone de un prog; 
interpretación, o de juego actoral, q 
ra en función de la recepción anti 
parte del público: ¿cuáles son los 
mientos visibles y pertinentes? ¿Hay q 
tradecir con la mímica el enunciado d 
to? ¿Cómo situar la interacción con 
actores? ¿Se trata de simular la exi 


5 Recepción, espectador, theatrum Mi 


Evreinoff, 1930; Caillois, 1958; 
1975; Schechner, 1977; Dort, 19 
zac, 1981; Ryngaert, 1985. 


RTEXTUALIDAD 


EN Era: intertexrualiró Ingl.: imterrextualioy, 
NL: Intertextualitit, 


INTERPRETACIÓN Y 
CONTRAINTERPRETAC 


Eran.: jeu et contre-jers, Ingl.: playa 

terplay. Al.: Spiel und Geg E Aeoría de la intertextualidad (KRISTEVA, 
0 BARTHES, 19734) postula que un tex- 
29:€s comprensible gracias al juego de los 
98 que lo preceden y que, por transfor- 
“On, lo influencian y lo configuran. 


Si admitimos que todo texto tom 
dos elementos de los textos p 
mismo tiempo que aporta una nu 
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Del mismo modo, el texto dramático” y es- 
pectacular se sivúa en el seno de una serie de 
dramaturgias y de procedimientos escénicos. 
Algunos directores de escena no dudan en 
insertar en el tejido de la obra representada 
rextos extraños cuyo único vínculo con la 
obra es temático, paródico o explicativo (VI- 
TEZ, PLANCHON, MESGUICH). Se establece 
así un diálogo entre la obra citada y el texto 
de origen (VITEZ cita a ARAGON en Andró- 
maca). Esta técnica debe ser diferenciada de la 
simple contextualización social o política de 
numerosas escenificaciones: la búsqueda de un 
intertexto transforma el texto original tanto 
en el plano de los significados como en el de 
los significantes; hace que estallen la fábula” 
lineal y la ilusión teatral, confronta dos ritmos 
y dos escrituras —a menudo opuestas—, aleja 
el texto original al insistir en su materialidad. 

También hay intertextualidad cuando el 
director de escena monta al mismo tiempo, 
con la misma escenografía y a menudo con 
los mismos actores, dos textos que produ- 
cen, así y entre sí, mutuas resonancias. Son 
ejemplos de ello VITEZ con su tetralogía mo- 
lieresca, A. DELBÉE con sus tres «Racine», el 
Théátre de P' Aquarium con La intrusa de 
MAETERLINCK y Léonie llega antes de hora 
de FEYDEAU, u O. PY con La criada. La in- 
terrextualidad obliga a buscar un vínculo 
entre dos textos, a establecer aproximaciones 
temáticas, a ampliar el horizonte de lectura. 


59 Cita, juego y conrrajuego. discurso, 


Bajtín, 1970; Téxre, n* 2, 1983 (bibliogra- 
fía); Pavis, 19834 Ruprecht, 1983; Leh- 
mann en Thomsen, 1985. 


INTRIGA 


Fa (Del latín intricare, enmarañar, enredar, tér- 
mino del que deriva el italiano ¿ntrigo). 
Fran.: ¿ntrigue, Wgl.: plot, story intrigue, Al.: 

Handlung, Intrige. 


En la lengua clásica también encontramos 
la forma verbal («El arte de intrigar consiste 
en ligar los acontecimientos de tal modo que 
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el espectador sensato vea siempre en ellos 
una razón que le satisfaga» DIDEROT, De la 
poesía dramática, 1758). 


1+ La intriga es el conjunto de las accione” 
(incidentes)* que forman el nudo de la obra 
(de la novela o de la película). «En la acción 
de un poema entendemos por ¿ntriga una 
combinación de circunstancias y de inciden- 
tes, de intereses y de caracteres, de la cual re- 
sulta, en la expectativa del acontecimiento, la 
incerteza, la curiosidad, la impaciencia, la in- 
quietud, etc. [...] Así pues, la intriga de un 
poema debe ser una cadena en la que cada in- 
cidente constituya uno de sus eslabones» 
(MARMONTEL, 1787). Acción e intriga son 
empleados por la crítica de manera anárquica. 
Nos proponemos distinguirlas nítidamente. 


2» La intriga está más cerca del término 
inglés plot que del de story. Al igual que el 
ploz, la intriga pone el acento en la causali- 
dad de los acontecimientos, mientras que la 
story (la historia) considera estos aconteci- 
mientos según su sucesión temporal, 

La intriga, por oposición a la acción, es la 
sucesión detallada de los acontecimientos 
de la fábula,” el entrelazamiento y la serie de 
los conflictos" y de los obstáculos," y de los 
medios utilizados por los personajes para 
superarlos. Describe el aspecto exterior, visi- 
ble de la progresión dramática y no los 
movimientos de fondo de la acción interior. 
«La intriga es el tema de la obra, el juego de 
las circunstancias, el nudo de los acontect- 


Cuadro de las oposiciones corrientes entre los términos 


(brechtiana) 


Fábula 
(sentido 14) 


Historia narrada 
o acción 


Fábula 
(sentido Icy 1d) 


Discurso narrante 
o intriga 


mientos. La acción es el dinamismo prof 
do de este tema» (SIMON, 1970, artíc 
«Inviga»). Señalemos que RICCEUR (1 
traduce el mythos aristorélico por «intriga 
«organización de los hechos en si > 

modo que la poética queda transforma 
arwe de componer intrigas (véase cuadro). 


damente a ésta, comentándola, repiriéndola, 
“modi icándola o distanciándola, Suele incluir 
Ms personajes menores en número y en im- 
sortancia dramatúrgica. Su vínculo con la ac- 
+ y central a veces es muy laxo, no teniendo 
ocasiones más que una lejana relación con 
alla y llegando a constituir una fíbula” au- 
iónoma. Este procedimiento, utilizado sobre 
odo en el teatro isabelino, es bastante fre- 
“ente en la dramaturgia clásica; a menudo 
“opone una acción” colectiva a una acción pri- 
“vada, un juego noble a un juego cómico o 
“grotesco (SHAKESPEARE, MOLIERE), un plano 
“parodiado a un plano parodiante, una histo- 
“na de los amos y una historia de los criados 
[MARIVAUX). Es frecuente, pero no obligato- 
ño, que dos intrigas acaben convergiendo en 
una misma y única corriente. 


3* Modelo actancial,* acción e íni 
tiruyen tres niveles de abstracción d 
que muestran la transición entre sist 
personajes y de acción y realización es 
de la obra en la intriga. 
4+ La comedia de intriga” es una obra fe 
de acontecimientos, generalmente ir 
dos, cuya comicidad se basa en la rey 
la variedad de los esfuerzos y de los 
tearro.* Algunas obras de MOLIERE (Las 
cias de Scapin), de SHAKESPEARE (La c01 
de los errores) o de BEAUMARCHAIS (Las bos 
Figaro) son comedias de intriga. 


IBM Isotopía, análisis del relaro. 


Scherer, 1950; Klorz, 1960; Pfister, 1977, 


le Análisis del relaco, dramaturgia. 
NO Goubhier, 1958; Reichert, 1966; Olson, ' . TIGACIÓN 

'EATRAL 

SN Fran; recherche chéátrale, Ingl.: theatre rese- 
E arch, Al; Theaterforschung. 


INTRIGA SECUND. 


PSN Fran: intrigue secondatre, 
byplay, Al: Nebenhandlung. 


Auien dice investigación dice búsqueda, y 


0 da a entender que se ha perdido alguna 
Y que nos proponemos encontrarla: esta 
NCION está perfectamente ajustada a la 
ug ¡ón teatral, que ha perdido su ob- 
90% Tepresentación, o que ya no sabe 
par el texto dramático y los otros tex- 


La intriga secundaria (o 
completa la intriga central y se 


Teoría del Concepción Crítica Formalistas rusos : Ico, espectacular, espectatorial, 
' com eL : e ñ: 
discurso literario aristorélica y anglosajona | (Tomachevski, 1965) a a ic 
anúaristorélica ne IsSUnguir entre la investigación 


tal por una parte y, por otra, la 

Ee10n profesional y la enseñanza del tea- 
=B Conservatorios y universidades, La 
IBación fundamental sobre el teatro 
tá Cierta distancia respecto al obje- 
90, na disponibilidad intelectual 
E nal para llevar a cabo una encues- 


a un aspecto particular de la 
dtral, 


INVESTIGACIÓN TEATRAL 


1 - Mentes investigadoras 


Sin embargo, la investigación no concier- 
ne únicamente a los especialistas y a los eru- 
ditos: cada artista debe resolver por sí mis- 
mo una serie de cuestiones prácticas que le 
son planteadas por su situación en el teatro; 
a fortiori, el director de escena, el dramatur- 
go-consejero literario, el profesor encargado 
de redistribuir y organizar los saberes de la 
Theaterwissenschafi la ciencia teatral) tienen 
la necesidad de profundizar en este o aquel 
punto de detalle en el terreno histórico o teó- 
rico; a partir de este momento, la visita a los 
archivos se hace inevitable. 


2 + Lugares 


Ya casi no existen sabios independientes, 
eruditos que consagren su vida al estudio del 
tearro; la investigación tiene lugar en las uni- 
versidades,* a partir de la licenciatura o del 
doctorado, en las academias de ciencias (en los 
países del Este, hasta hace poco), o —en 
Francia— en el CNRS, el Centro Nacional 
para la Investigación Científica: casi nunca 
en los teatros que «documentan» sus espec- 
táculos o publican una revista. Sin el aval de 
un diploma universitario, la investigación 
parece carecer de legitimidad suficiente, las 
ediciones sólo son posibles si las ampara una 
universidad o una institución del mismo 
rango. Los centros de documentación y las 
bibliotecas de las artes del espectáculo, o los 
museos de teatro, no tienen en la Europa oc- 
cidental los medios necesarios para publicar 
los resultados de sus investigaciones, y ni si- 
quiera para determinar la verdadera exten- 
sión de sus fondos. «La soledad del investi- 
gador de fondos» es, tan sólo, un cortísimo 
instante que el tribunal de su tesis inrerrum- 
pe para dar una opinión que, por otra parte, 
no influye realmente sobre la'circulación y la 

difusión de los resultados. 


3» Formas 


La más frecuente es la de una búsqueda 
individual que desemboca en una resis doc- 
toral en forma de monografía, casi siempre 
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demasiado larga e ilegible, que deberá ser re- 
cortada y reescrita para la publicación: un es- 
fuerzo enorme para un resultado totalmente 
inadaptado a la «comunicación moderna». 

Felizmente, otras formas de investigación 
han aparecido recientemente y son capaces 
de renovar el campo de la investigación: 


— la apertura de las licenciaruras y los doc- 
rorados al trabajo práctico: una memoria 
escrita, complementaria a una experien- 
cia —por limitada que sea— de escenifi- 
cación, de interpretación o de escritura, 
aunque todavía muy pocas universidades 
suministren hoy las instalaciones que 
exige la experimentación práctica. 

— la observación de los procesos de prepa- 
ración de un espectáculo durante los en- 
sayos, la «observación participante» de 
los becarios o de los ayudantes de direc- 
ción, de escenografía o de técnica; 

— la organización, cada vez más frecuente, de 
coloquios temáticos sobre un aspecto 
de la creación o de la actualidad; 

— los encuentros entre creadores e historia- 
dores/teóricos: algunos artistas son invi- 
tados a mostrar sus métodos de trabajo 
con los actores o los bailarines bajo la 
mirada crítica y con los comentarios de 
los «universitarios», como por ejemplo 
en las ISTA (International School of 
Theatre Antropology) organizadas por 

E. BARBA, las Transversales o las Matiéres 
d conversations (Temas de conversación) 
del Théátre du Mouvement, los encuen- 
tros organizados por la Academia experi- 
mental de los espectáculos dirigida por 
Michelle KoxkosowsKI. En estos casos, 
se intenta recrear una situación de labo- 
ratorio donde un público reducido y es- 
pecializado asiste a la génesis y al método 
de trabajo de los artistas —lo cual siem- 
pre falsea un poco las reglas del juego. 


4 - Revaluaciones: historia y teoría 


Al abordar de un modo más frontal los 
procesos de la creación, el investigador sale 
de su aislamiento pero sigue siendo —es una 
de las exigencias de la «ciencia teatral» — un 


sujeto independiente, muy a menudo 
quista y francotirador, que se esfue 
conseguir la objetividad sin perder, al y 
mo tiempo, la conciencia de los límites 
búsqueda. Por encima de todo, debe 


sus métodos y sus interrogantes al objeto es 


tudiado. 
La investigación conoce, de este 1 


una diversificación y una profundización 
las cuestiones y de las metodologías; se d 


plaza sobre el terreno —cespecialmente el € 


la ernoescenologia—" y abre su campo deb 


servación a las formas pararcatrales, al ef 


drama, a tradiciones culturales que h 
hoy le eran extrañas. 

La historia ya no es ni la Única gg 
la aproximación dominante: la vari 
canon, la aceptación de los nuevos g 
la impugnación de su jerarquía, odo 
concurre a modificar el objeto de la 
gación, a suscitar una perpetua 
de los métodos históricos. La investig 
bre los documentos históricos no está. 
de teorías, ni siquiera es una disciplin ap 
tiva segura de sí misma. Ya no se d . 
ciencia objetiva frente a la subjetivi 
la lectura de los textos y de la interpre 
de las escenificaciones. Reflexiona 
manera en que se escribe la historia 
tro, toma sus modelos narrativos y retó 
de la literatura, de la hermenéutica 
CCEUR), toma conciencia de su escrituK 
la influencia que ejerce sobre ella la ar 
cultura ambiente que le ha sugerido y 
terminado modo de expresión. Así, la: 
tigación, sobre todo la histórica, es reco 
cida al terreno del debate teórico, en e 
todo debe ser reconstruido a cada in 
la investigación se abre a perspectiva 
rígidas líneas de los archivos no nOs € 
ni siquiera vistumbrar. 


e 


IRONÍA 


FS (Del griego euronia, disimulaciónA 
Eran.: ¿romie; Ingl.: irony: ; Ala: 170 


Un enunciado es irónico cuand 
de su sentido evidente y princi 


Cha 


sentido profundo, distinto, incluso opuesto 
(antifrasc). Determinadas señales (entona- 
ción, situación, conocimiento de la realidad 
descrita) indican, más o menos directamen- 
re, que hay que prescindir del sentido evi- 
dente y sustituirlo por su contrario. Descu- 
brir la ironía constituye un placer, puesto 
que así se hace patente nuestra capacidad de 
extrapolación y que estamos por encima del 
sentido común. 


1 + Ironia de los personajes 


Los personajes, en tanto que usuarios del 
lenguaje, están en condiciones de recurrir a 
una ironía verbal: se burlan unos de otros, 


hacen gala de su superioridad sobre un in- 
terlocutor o una situación (ej.: «Brutus ís an 
honorable man», Julio César). Este tipo de 
ironía no tiene nada de específicamente dra- 
«mático (pragmática),* pero se adapta bien al 
escenario puesto que la situación debe mos- 
trar quiénes yerran, o contradecir con un 
gesto, con un tono de voz o con una mímica 
Vo que el texto dice aparentemente. SÓCRATES 
hace teatro» cuando utiliza su diabólica iro- 
na para conseguir que sus interlocutores 


escubran lo que no consiguen formular. El 
2 es aquel que, simulando la ignorancia y 


A pesar de su debilidad, alcanza sus propósi- 
105 en perjuicio del bufón* grotesco (alazon). 


+ lronía dramática 


La ironía átic 4 frec 
e A. está frecuentemente 
aa la situación dramática, Es capta- 


Nx la Ú Y ao 
por el espectador cuando nota la existen- 


de los elementos de la ironía que perma- 
j ocultos para el personaje y le impiden 
e SON conocimiento de causa. En gra- 
" ea el espectador sigue siendo sen- 

: ironía dramática en la medida en 
a At personajes, que parecen au- 
“Jai A de hecho están sometidos 
nta > dramarurgo. En este senti- 
encia €s una situación dramática por 
hal. me Puesto que el espectador siempre 
dé Uta posición de superioridad con 
sn a lo que se le muestra en el escena- 
A Inclusión de la comunicación” interna 


IrRoniaA 


(entre los personajes) en la comunicación 
externa (entre escenario y sala) autoriza to- 
dos los comentarios irónicos sobre las situa- 
ciones y los protagonistas. Pese a la cuarta 
pared, * que debería proteger la ficción fren- 
te al mundo exterior, el dramaturgo se ve 
tentado a menudo a dirigirse directamente 
al público cómplice, apelando a su conoci- 
miento del código ideológico o a su activi- 
dad hermenéutica* para que comprenda el 
verdadero sentido de la situación. La ironía 
desempeña el papel de distanciación,” al 
romper la ilusión teatral e invitar al público 
a no tomar al pie de la letra lo que la obra 
cuenta. La ironía indica que, a fin de cuen- 
tas, los enunciadores de la obra (actor, dra- 
maturgo, autor) tal vez sólo estén contando 
cuentos. Invita al espectador a darse cuenta 
de lo insólito* de una situación, a no consi- 
derar buena ninguna moneda sin antes so- 
meterla a la crítica, Es como si todo lo mos- 
trado en la ficción teatral estuviese precedido 
por el aviso «usted corre con todos los riesgos 
de robo», como sometido a un poder y a un 
juicio irónico: la ironía está más o menos ins- 
crita en el rexto y es más o menos legible en 
él, pero sólo es reconocida como tal por la in- 
tervención exterior del espectador, y siempre 
mantiene la ambigiiedad (denegación).* 
Algunas veces, la estructura dramática está 
construida a partir de la oposición entre in- 
triga principal e intriga secundaria bufones- 
ca (contrapunto cómico),* de tal modo que 
ambas se relarivizan recíprocamente. En los 
autores más modernos, como por ejemplo 
CHEJOV, la ironía organiza la estructura de 
los diálogos: se basa en la producción conti- 
nua de ambigiiedades que sólo se disipan 
para dar lugar a nuevas ambigiedades, en 
la desmotivación de los personajes y en la 
estrategia de lectura que hace posible una 
determinada interpretación y a la vez la in- 
terpreración contraria, negándose a tomar 
partido de forma explícita. 


3 + Iromia trágica 


La ironía trágica” (o ironía del destino) es 
un caso de ironía dramática en la que el héroe 
se sumerge totalmente en su situación y corre 
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a su perdición creyendo que va a salir bien pa- 
rado del asunto. El ejemplo más célebre es el 
de Edipo, que «abre una investigación» que 
acabará demostrando su propia ignorada cul- 
pabilidad. La ironía trágica roza a menudo el 
humor negro: así, Wallenstein (héroe de la 
obra de SCHILLER) declara instantes antes de 
su muerte que tiene la intención de «romarse 
un largo descanso»; Otello habla del «honesto 
Yago», etc. Más allá del personaje, hay un pú- 
blico que, en bloque, toma conciencia de la 
ambigúedad del lenguaje y de los valores mo- 
rales y politicos. El héroe comete una falta por 
exceso de confianza (la hybris de los griegos) y 
como consecuencia de un error en el uso de 
las palabras y de una ambigiiedad semántica 
del discurso: «La ironía trágica puede consistir 
en mostrar cómo, en el curso del drama, el hé- 
roe se encuentra literalmente “atrapado por 
sus propias palabras”, unas palabras que se 
vuelven contra él aportándole la amarga expe- 
riencia del sentido que él se obstinaba en ig- 
norar» (VERNANT, 1972, pág. 35). 

Este descubrimiento de la ironía en el co- 
razón mismo del conflicto trágico es relativa- 
mente reciente en la historia de la crítica 
literaria: dara de la época romántica, en la 
cual la ironía aparece como un principio de 
la obra de arte, de la conciencia del autor 
en la obra y del contraste irreductible entre 
la subjetividad del individuo y la objetividad 
del destino implacable y ciego, de «la clara 
conciencia de la agitación eterna, del total 
caos infinito», tal como dicen W. A. y E 
SCHLEGEL (1814), teóricos, con SOLGER 
(1829), de la ironía romántica. 


Sharpe, 1959; Behler, 1970; States, 1971; 

Booth, 1974; Linguistique et sémiologie, 09 
2, 1976; Poétique, n% 36, 1978; no 46, 1982; Ro- 
zik, 1992. 


ISOTOPÍA 


Eran.: isotopie; Ingl.: isotopy, Al.: Isotopie. 


1 - Isotopia semántica 


Concepto introducido por Á. GREIMAS 
en semántica, la isotopía es «un conjunto re- 


dundante de categorías semánticas que hi 
posible la lectura uniforme del 
como resulta de las lecturas parciales 


enunciados y de la resolución de su af ; 


gúedad que está guiada por la búsqued 
la lectura única» (1970, pág. 188). La; 
pía es —por hablar claro— el hilo cg 
tor que guía al lector o al espectador 
búsqueda del sentido y le ayuda a 
diversos sistemas significantes según un 
terminada perspectiva. 

Esta definición, justamente Critic 
CORVIN (1985, pág. 234), tiene, sin en 
go, el interés de dar cuenta de la coh 
de un texto o de un espectáculo a p 
diversidad de los materiales y de las pis 
lectura,” sobre todo al mostrar los 
mos de conexión de isotopías que per 
al lector transitar entre distintos nivel 
texto. Podemos ampliarla pasando del | 
del contenido al plano de la expresión 
TIER, 1972) y, en lo que concie: 
presentación teatral, observar las | 
des, los retrocesos, los juegos significar 
todos los sistemas significantes. 


4 


2 + Isotopia de la acción 


No hay una única isotopía fund 
en la representación teatral, Para d 
isotopía, debemos considerar la 
escénica, buscar los rasgos recur 
unifican el espectáculo y suministr 
vía de interpretación al esp 
mos enseguida en el papel inte 
fábula” y de la acción,* que reag; 
laboran en un esquema narrativo 
de los sistemas escénicos. En € 
toda una estética dramática que S 
a ARISTÓTELES, es la acción lo 
canalizador para el conjunto de la K 
tación: «La acción, tomada como la: 
del arte dramático, unifica la palabF 
tor, el vestuario, el decorado y la ml 
el sentido en que podríamos id 
como los distintos conductores £ 
ca corriente que pasa o bien 
o bien a través de varios de ellos 4 
tiempo» (HONZ1, 1971, pág. 12 
gen de la corriente multiforme (0. 


rojo) es, En efecto, una concretización posi- 
le de la isotopía. Pero los espectáculos con- 
poráneos que han dejado de basarse en 
is narratividad y en una acción continuada 
den ser leídos de acuerdo con otros tipos 
isoropía, más bien vinculados a los signi- 
icantes de la representación. 


A+ Isotopía de la representación 


Mi 


La isotopía a menudo está materializada 
por un tipo de iluminación, una frase musi- 
o verbal, una metáfora progresivamente 
rrollada, una serie de imágenes en el 
o registro; en una palabra, por todo 
o que es la marca de una cierra cohe- 
encia. La recepción y la vectorización del 
op áculo dependen de nuestra capacidad 
de reconocer y establecer los vínculos entre 

informaciones proporcionadas por todos 
los materiales de la representación. Así pues, 
esta noción nos remite a la de estrategia tex- 
tual (o estrategia de la lectura) o de discurso 
ela escenificación. 


Redundancia, recepción, discurso, herme- 
" néutica, texto dramático, semiología, texto 
ipecracular. 


MD Arrivé, 1973. 


TINERARIO 


Fr , 
An. parcours, Ingl.: site=specific perform- 
ante Al: Parcours. 


9 reacción frente a una tradición que 

al espectador en un ser pasivo y 
0 a su butaca frente al escenario, en 
pos la puesta en escena incita al públi- 
A “Orrer un itinerario en el espectáculo 
E Sicenografía:* el decorado deja de ser 
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un corsé (tanto para el actor como para el 
público) y se transforma en un objeto reco- 
rrido por la mirada desconstructora y, muy a 
menudo, por el desplazamiento físico del 
público frente a espacios de actuación, ta- 
blados, vitrinas, salas, lugares diversos u ob- 
jetos expuestos. Es un rito del movimiento 
que a veces también se realiza como itinera- 
rio iniciático. Son ejemplos de ello Orlando 
Furioso, montado en 1969 por Luca Ron- 
CONI, o 17890 1793 por el Théátre du So- 
leil, Shakespeares Memory por Peter STEIN 
(1976), o Le Désamour, por la Comédie de 
Caen (1980), o Camlaan, por el grupo galés 
Brith Gof. 

El itinerario en la escenografía invita al 
espectador a descubrir los puntos neurálgi- 
cos de la escenografía o del lugar teatral, a 
no considerar el decorado como algo fijo y 
acabado, sino como un lugar donde la mi- 
rada se sumerge de modo distinto según los 
momentos del espectáculo, la situación de 
los actores. El espectador crea la escenogra- 
fía y —en parte— el espectáculo según es- 
tos tiempos de pausa, estos cambios de régi- 
men: ya no se ve aplastado por el decorado, 
sino que lo modela en función de la acción 
y el actor, El espectador «itinerante» sopesa 
el espectáculo, toma sus distancias o se su- 
merge en él, se muestra atento a los puntos 
neurálgicos de la escena. La puesta en esce- 
na —poner un objeto en un lugar para que 
sea mirado— se convierte en una medita- 
ción sobre la mirada del espectador y lo que 
éste produce a partir de las propuestas esce- 
nográficas. 

El itinerario se convierte en la materializa- 
ción de una libertad de movimientos, de 
una aproximación a las artes plásticas (insta- 
lación)” o al juego (paseo o happening);* en- 
gendra visiones e imágenes múltiples adap- 
tadas al objeto teatral, textual y escénico, 
que ya no es lineal y monocorde, sino pro- 
yectado en todas direcciones o «estrellado». 


JUEGO DE LENGUAJE 


a Fran.: jeu de langage; Ingl.: language play, 
2 AL: Sprachspiel. 


Según WITTGENSTEIN, el juego de len- 
guaje «debe poner de manifiesto que ha- 
un idioma forma parte de una activi- 
dad, de una forma de vida» (1961, $ 23). 
iplicado al teatro, este concepto puede ser 
Mtil para describir de qué modo actúa un 
Ext dramático, y nos proporciona un ejem- 
lo de acción verbal. Por oposición a la sí- 
lación dramática,* donde la acción es pro- 
2£1da por un conflicto entre personajes, 
od Íamos denominar juego de lenguaje a 
EQuier estructura dramática o fábula don- 
€ todas las acciones son sustituidas por 
yo Estrategia discursiva y por una progre- 
On de las enunciaciones (al margen de sus 

Inciados). Por ejemplo, en MARIVAUX, 
, clamente a la intriga visible, la obra es 
Struida según la historia de conciencia 
“iciadora: pasamos de un «os voy a de- 
al «todo está dicho» del final de la 
1 595 personajes principales no cesan 
rar a los demás trampas lingúiísti- 


1 sólo dan lugar a la alternativa fra- 
"Victoria. 


Una amplia corriente teatral contemporá- 
nea (PIRANDELLO, BECKETT, BERNHARD, 
HANDKE, PINGET, SARRAUTE, TARDIEU) 
construye la progresión de la «fábula» sobre 
asonancias, sobre asociaciones entre palabras 
o en base a una referencia a la comunicación 
y a la enunciación. A partir del momento en 
que ya no es utilizado de acuerdo con su 
sentido, sino según su textura y su volumen, 
el lenguaje se transforma en un juego de ar- 
quitectura, manipulado como cosa y no 
como signo. 


69 Situación de lenguaje, espacio textual, retó- 
U E 8 
rica, acción hablada. 


Barthes, 1957, págs. 88-91; Pavis, 1980c, 
2 19836 Elam, 1984; Spolin, 1985. 


JUEGO DRAMÁTICO 


Fran.: jew dramatique; Ingl.: dramatic play, 
Al.: dramatisches Spiel, Spielpádagogik. 


Práctica colectiva que reúne a un grupo de 
«jugadores» (y no de actores) que improvi- 
san conjuntamente según un tema escogido 
de antemano y/o precisado por la situación, 


A a 
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Así pues, en el juego dramático ya no existe 
ninguna separación entre el actor y el espec- 
tador y se pretende, en cambio, que todo el 
mundo participe en la elaboración de una 
actividad (más que de una acción) escénica, 
procurando que las improvisaciones indivi- 
duales se integren en un proyecto común to- 
davía en curso. El objetivo no es ni una crea- 
ción colectiva" susceptible de ser presentada 
al público más adelante, ni un desborda- 
miento catártico" de tipo psicodramático,* ni 
un desorden o una broma aptos para un 
happening,* ni una tearralización de lo coti- 
diano. El juego dramático aspira tanto a que 
los participantes (de todas las edades) tomen 
conciencia de los mecanismos fundamenta- 
les del teatro (personaje, convención, dialéc- 
tica de los diálogos y de las situaciones, di- 
námica de los grupos), como a provocar una 
cierta liberación corporal y emotiva en el 
juego, y después —eventualmente— en la 
vida privada de los individuos. 


SS Improvisación, gesto, mirada, expresión, 
cuerpo, 


Barret, 1973; Barker, 1977; Ryngaert, 
1977, 1985; Monod, 1983; Boal, 1990. 


JUEGO ESCÉNICO 


Fran.: jeu de scene, Ingl.: stage business Al.: 
áussere Handlung, Bibmengescheben. 


Acción muda del actor cuando sólo uriliza 
su presencia o su gestualidad para expresar un 
sentimiento o una situación, antes o durante 
su parlamento. En la época clásica, se habla 
de «juego reatral» cuando «se sustituye la elo- 
cuencia por la pantomima» (VOLTAIRE). 


JUEGO Y PREJUEGO 


MS Fran.: jeu et préjei Ingl.: acting and preact- 
ing; Al: Spiel und Vorspiel. 


Término de MEYERHOLD (predygra). El 
actor interpreta una pantomima antes de 


presentar su personaje y reconstivuir la A 
ción dramática, «sugiriendo así al espe cta 
la idea del personaje que encarna y pri 
rándolo para percibir de una manera de 
minada lo que vendrá después, de modo 
que reciba todos los detalles de esta si 
ción bajo una forma tan elaborada que y: 


producción de un sentido textual o simbóli- 
co. Los procedimientos son los de una maes- 
<pría física O burlesca. El juglar, sin embargo, 
tesarrolla a veces una forma más elaborada: 
rextos saríricos, diálogos cómicos, paradas.* 
Por ejemplo, de 1619 a 1625, TABARIN (1584- 
le sea necesario malgastar ningún 1633) y MONTDOR interpretaron «fantasías 


: rabarínicas», monólogos a la vez populares y 
Ol el sentido de esta > eruditos. farsas que ambos artistas presentan 


Este procedimiento tomado del teatro Ii ablados” al aire libre. 
sico japonés y chino, y experimentado 
montaje meyerholdiano de Profesor Bi 
(1925), es característico de un juego corpe 
muy subrayado y expresamente teatral. É 
medio para que «el actor tribuno» tran 
«a los espectadores su propia actitud 
ellos, [...] haciendo que perciban la 
que se desarrolla ante sus ojos de ur 
manera y no de otra» (1975, pág. 129), 


JUGLAR 
Fran.: bateleur, Ingl.: jugeler, Al.: Ga 


A 


El juglar, sinónimo a veces de ma 
(aunque incialmente fue el intérpre 
poemas y canciones de los trovade 
un artista popular que, en tablados in 
dos en la plazas públicas, ejecutaba Jl 
malabares, acrobacias o improvisacione 
trales antes de vender al público objel 
versos, pomadas o medicamentos. 

Juglar es la palabra genérica para ! 
barista, saltimbanqui, charlacán, 1aÉs 
vendedor, barbero y dentista, domadol 
riante. an 

En la Edad Media, los juglares se R 
en los lugares de paso más frecuenta 
Pont-Neuf de París, la plaza de S 
de Venecia. Son los representantes 
atro no literario, popular y a menudé 
co o político. El espectáculo es grat 
lugar de encuentro de las clases po 

p 14 
pero también muy a menudo de lo: 
cratas que no desdeñan mezclarse € 

El espectáculo de los juglares se D 
siempre en una performance física, 


JUGLAR 


Hoy, con la renovación del interés por el 
teatro popular, los juglares —animadores, 
agitadores, oradores, vendedores y líderes— 
son los reyes del teatro de calle.* Ciertos ar- 
tistas, como DARIO FO, recuperan así una 
vieja tradición para dirigirse a un público 
apasionado por la sátira social o política, un 
público al que encuentran en las fábricas, las 
plazas públicas... o en los teatros de la peri- 
feria de las grandes ciudades. 


Sy Fran.: kinésique, Ingl.: kinesics Al.: Kinesik. 


Ciencia de la comunicación a través del ges- 
0 y la expresión facial. La hipótesis funda- 
tal es que la expresión” corporal obedece a 
' Diem codificado, aprendido por el indi- 
duo y variable en las diversas culturas. El es- 
de los movimientos comporta diversos 
itos: el estudio de las formas y de las fun- 
one: de la comunicación individual, la na- 
r de la interacción entre movimiento y 
guaje verbal, la observación de la interac- 
IN gestual entre dos o varios individuos. 

Kinésica debería permitir un análisis de 
ul nt tacciones escénicas de los actores, des- 
Mr el sistema consciente e inconsciente 
A presidido las colocaciones en el esce- 
desplazamientos y las distancias 
$'separan. Evidentemente, es necesario 
“E € Cuenta las distorsiones entre la con- 
ada «normal» y el comportamien- 


Oducido sobre la visión del espectador 
sición proxémica” de los actores. 
inésica de la gestualidad teatral debe- 
Es Pa los procesos de esta «sub- 
CIÓN» gestual: influencia del medio 


social descrito, del modo de estilización* esté- 
tica, de los factores individuales e involunta- 
rios de la gestualidad* del actor y de su utili- 
zación por parte del director de escena. Los 
factores de la codificación gestual tal como 
aparecerá ante el público son muy numerosos 
y difícilmente detectables. En compensación, 
el escenario obliga a codificar conscientemen- 
te los gestos; simplifica para hacerse legible, lo 
cual lo convierte en un valioso laboratorio de 
investigación para el kinesista. Más impor- 
tante que las distancias entre los cuerpos* de 
los actores (proxémica)” parecen ser, tanto en 
la realidad como en el teatro, la mirada” y el 
ángulo de visión del actor y del espectador. 
En este sentido, es indispensable un estudio 
de las perspectivas de recepción” y de su valor 
emocional o simplemente físico. Las búsque- 
das intuitivas de los mimos” y de algunos crea- 
dores (BRECHT, DECROUX, MEYERHOLD) so- 
bre las actitudes,* las posturas y los gestus* son 
el primer paso de una aproximación kinésica 
avant la lettre del fenómeno gestual. 


Laban, 1960, 1994; Goffman, 1967, 1981; 
Langages, n* 10, 1968; K. Scherer, 1970; 
Schechner, 19734; Stern, 1973; Birdwhistell, 
1973; Sebeok, en Helbo, 1979; Pavis, 1981a, 
1996; Sarrazac y otros, 1981; Fleshman, 1986. 
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KINESTESIA 
(Del griego kinesi— y aisthesis, sensación del 


movimiento). 
Fran.: kinesthésic; Ingl.: kinesthesia; Al.: Kinás- 
thetik. 


La kinestesia (o cinestesia) es la percep- 
ción consciente de la posición o de los mo- 
vimientos del propio cuerpo gracias al senti- 
do muscular y al oído interno. El nivel 
kinestésico concierne a la comunicación en- 
tre actores y espectadores, como por ejem- 
plo la tensión del cuerpo del actor o la im- 
presión que una escena puede provocar 
«físicamente» en el público. Según la antro- 
pología teatral de BARBA (1995), el especta- 
dor se ve afectado fisicamente por el nivel 
preexpresivo del cuerpo del actor y de la re- 
presentación. La danza conoce muy bien 


este impacto de la kinestesia: «Hay: 
puesta kinesrésica en el cuerpo d 
dor, que reproduce en él, parcialme 
experiencia del bailarín» (MARTIN, 
pág. 48; 1991, pág. 60). John 
cluso atribuye el nombre de 
correlación entre «lo físico y lo. 
[que] son los dos aspectos de una úni 
lidad fundamental» (1991, pág. 29). 
La kinestesia permite apreciar el 
miento corporal gracias a un «sen 
cular que regula los múltiples 
fuerza y de velocidad de los movin 
corporales de un modo adecuado a ki 
ciones que inspiran tales movimien: 


de garantizar al mecanismo del org; 
humano la posibilidad de estiliza 
emociones y, así, convertir la d 
arte completo y esencialmente 
(JAQUES-DALCROZE, 1919, pág. 1 


. 


FS (Del italiano /azzi, bromas, juegos de esce- 
na bufonescos.) 


Término de la commedia dell'arte.* Elemen- 
lo mímico o improvisado* por el actor y des- 
tinado a caracterizar cómicamente al persona- 
k lincialmente, el Arlequino). Contorsiones, 
Ficus, muecas, comportamientos burlescos y 
payas dos, juegos escénicos interminables 
ONsttuyen sus ingredientes de base. Los laz- 
se convierten rápidamente en números de 
¡cimiento que el público espera del actor. 
05 mejores o los más eficaces son incluidos a 
udo en los canevás o en los textos (jue- 
DS de palabras, alusiones políticas o sexua- 
5). Con la evolución de la commedia, y en 
Cular con su influencia sobre el teatro 
Cés de los siglos XVI! y XVII! (MOLIERE, 
KIVAUX), los lazzi tienden a ser integrados 

Texto y son una manera más refinada, 
29 siempre lúdica, de conducir el diálogo, 
2 Especie de puesta en escena de todos los 
Ponentes paraverbales del trabajo actoral. 
A la interpretación contemporánea, a 
Enudo muy teatralizada y paródica, los 
3 desempeñan un papel esencial como 
Myo visual (escenificaciones de STREMLER 


P 


de los clásicos italianos, formas y técnicas 
populares, etc.). 


EN Mic, 1927; Pavis, 19864; Fo, 1990. 


LECTURA 
Fran.: lecture; Ingl.; reading; Al.: Lektiire. 


Leer el espectáculo es, en el sentido meta- 
fórico, descifrar e interpretar los distintos 
sistemas escénicos” (incluido el texto dramáti- 
co)” que se ofrecen a la percepción del espec- 
tador. La crítica utiliza hoy la expresión «leer 
el teatro» (UBERSFELD, 1977 a) en el sentido 
de una búsqueda de todas las unidades posi- 
bles del texto y de las imágenes escénicas, a 
fin de «determinar los modos de lectura que 
no sólo permiten iluminar una práctica tex- 
tual más bien singular, sino también mos- 
trar, en lo posible, los vínculos que unen esta 
práctica textual a una práctica distinta, que 
es la de la representación» (1977a, pág. 8). 


1 + «Leer» el texto 


Leer un texto dramático no consiste sim- 
plemente en seguir al pie de la letra un texto 
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tal como leeríamos un poema, una novela o 
un artículo de periódico, en saber ficcionali- 
zar o crear un universo ficcional (o un mun- 
do posible). La lectura del texto dramático 
presupone todo un trabajo imaginario que 
ponga en situación a los enunciadores. ¿Qué 
personajes?, ¿en qué lugar y tiempo?, ¿en 
qué tono?, son algunas de las preguntas in- 
dispensables para la comprensión del discur- 
so de los personajes. Además, es inevitable 
acompañar esta lectura de un análisis dra- 
matúrgico* que ilumine la construcción dra- 
mática, la presentación de la fábula” la 
emergencia y la resolución de los conflictos.* 
Toda lectura se hace desde la perspectiva de 
una ubicación en el espacio de estos elemen- 
tos dinámicos del drama, para poner de re- 
lieve el esquema director de la acción. Este 
tipo de aproximación al texto y al espectácu- 
lo por medio de su dramaturgia confluye en 
aquello que ha recibido el nombre de lectu- 
ra horizontal (DEMARCY, 1973). 


2 * Lectura horizontal, 
jectura vertical 


a. La lectura horizontal (o sintagmática) se 
sitúa en el seno de la ficción; sigue las huellas 
de la acción y la fábula, observa los encade- 
namientos de los episodios y se preocupa por 
la lógica narrativa y por el resultado final al 
que la fábula apunta. De los materiales escé- 
nicos, sólo uriliza aquello que se integra en el 
esquema narrativo y mantiene el espectáculo 
en la ilusión de una progresión irresistible. 


b. La lectura vertical (o paradigmática) favo- 
rece las rupturas del Aujo de los acontecimien- 
tos para centrarse en los signos escénicos y en 
los equivalentes paradigmáticos de los temas 
que evocan por asociación. El «lector» ya no se 
interesa por la cadena de acontecimientos, sino 
por la manera en que están organizados (épi- 
co).* Su preocupación constante es conseguir 
que «intervenga su juicio crítico» (BRECHT). 

Ambas lecturas, la lineal y la paradigmáti- 
ca, son indispensables para un desciframien- 
to correcto que reconstituya «plásticamente» 
(verticalmente) lo que aprehende linealmen- 
te (en la fíbula). El modo de lectura, sin em- 


bargo, está fuertemente sugerido por 
maturgia y la actitud de recepción”. 
corresponde: así, la lectura horizontal se 
cuada para favorecer la identificación 
dicación del juicio crítico; en caml 
tura vertical mantiene todos los: 
en estado de alerta, favorece la ton 
tancias y de medidas (distanciación 
En rigor, sería mejor reservar la n 
lectura para el texto dramático, p 
leemos el teatro de una manera 
ta a como lo hacemos con un texto 
tico: exponiéndonos a todos los lengy 
verbales (gestualidad, música, € 
ritmo) que, precisamente, escapa 
guaje y confrontan al espectad 
evento escénico, no con un texto 
signos lingiísticos (LYOTARD, 1971) 


3 * Lectura al ralentí, lectura 
a velocidad normal 


VINAVER y sus colaboradores (19 
tinguen dos tipos de lectura: «una 
ralentí» para un fragmento del tes 
deteniéndose en cada réplica y comiet 
la pregunta: ¿cuál es la situación de 
Una vez definida, buscamos sucesiva 
a) los acontecimientos, b) las inform 
o) los temas [...], a fin de aislar en: 
aquello que es propiamente acción» 
pág. 896); luego, con una lectura a: 
dad normal» de toda la obra, ven 
completamos, ajustamos, y si es 
corregimos, los resultados del ¿ 
fragmento» (1993, pág, 898). N 
sugerimos, en oposición a VIN. 
rar al final de estas lecturas para 
consideración los datos históricos, $0 
nómicos y culturales, los cuales d 
desde el principio nuestro moda 


eje 

IN Ingarden, 1931, 1971; Eco, 196% 
1972; Hogendoorn, 1976; 

Collet y col, 1977; Bingini, 197% 

1983a; Barthes, 1984, págs. 3 

Weitz, 1985. 


$ 


Comunicación teatral, códigos , 
ción (o exégesis), semiología, textO' 


la en el 


(ECTURA DRAMATIZADA 


q Fran: lecture-specracle, Ingl.: public reading, 
| A Al: Leseauffiibrung. 


nero intermedio entre la lectura de un 
y realizada por uno o varios actores y su 
¿ficación más o menos completa, la lec- 
y dramatizada se mueve entre ambos ex- 
mos. Lucien ATTOUN explotó esta fórmu- 
marco de su «Teatro Abierto» en 
Avignon y París o en los programas radiofóni- 
sos de France-Culture, dando a conocer textos 


inéditos o no estrenados a un público reduci- 


y y a actores susceptibles de montarlos en 
condiciones «más escénicas». Es útil distin- 
sir diversos modos de lectura dramatizada: 


La puesta en espacio, que es la «presenta- 
de una obra nueva sin decorado ni ves- 


mario» (Europe, 1983, n* 648, pág, 24). 


E La puesta en voz es el proceso de aprendi- 
zaje del texto por parte de los actores al prin- 


ipio de los ensayos, antes de que la entona- 


ción, la enunciación y los movimientos 
ayan sido fijados. 


No hay que confundir la puesta en espacio 


Y la puesta en vozcon la colocación en el esce- 


Mario, que es una etapa en la elaboración de 
esta en escena y determina los desplaza- 
lentos y las posiciones de los actores, fija 
; as de su actuación, lo que BRECHT 
Enominaba Grundarrangement (composi- 
Món básica) y que los anglosajones denomi- 
An blocking the performance. Esta fase de re- 
Ocimiento y ocupación del espacio no 
Se ser confundida con el trabajo genuino 
escenificación; es tan sólo una de sus 
2% la más visible, pero no por ello la 
'Mportante, de la puesta en escena.* Este 
Majo de colocación de los actores tiene a 
ido la connotación peyorativa de una 
A en escena considerada únicamente des- 

Perspectiva exterior de los movimien- 
"R. PLANCHON la opone a su actividad 
Etrector: «La aportación fundamental 
Ene de la puesta en escena, no de la 
Bi en el escenario”. Colocar al actor en 


LEITMOTIV 


el escenario significa encerrarlo en una zona 
perfectamente delimitada, Nunca lo he he- 
cho, y ésta sería, además, la última de mis 
procupaciones» (Cahiers du cinéma, 22 de 
marzo de 1962). 


LEGIBILIDAD 


Sy Fran: disibilitó Ingl.: readability; Al.: Les- 
a harkeit. 


Carácter más o menos legible de la re- 
presentación. Una representación es legible 
cuando la puesta en escena pone al especta- 
dor en condiciones de reconocer determina- 
dos signos, de seguir sus vías narrativas, de 
comprender la organización de los distintos 
sistemas, de obtener significaciones globales 
a partir del conjunto. Algunos directores de 
escena se preocuparán por poner de relieve 
la fábula su lógica y sus contradicciones 
(lecturas historizadas,* de influencia brech- 
tiana). Otros realizadores querrán asegurarse 
de que las asociaciones de ideas y de imáge- 
nes produzcan un sentido fácilmente detec- 
table; otros, en fin, apuntarán a una lectura 
de los mecanismos inconscientes de un tra- 
bajo actoral, de una retórica del escenario o 
de un texto que no «creía decir tantas cosas». 

La noción de legibilidad también depen- 
de, en gran parte, de las expectativas” del es- 
pectador, de su aptitud para jugar con los 
signos presentados y para construir la signi- 
ficación linealmente (según la lógica del rela- 
to) y plásticamente (según la retórica de las 
imágenes). 


' Lectura, recepción, semiología, texto espec- 
racular, 


LEITMOTIV 


PSN (Palabra alemana; literalmente, «motivo 
conducror».) 
Eran.: leitmotiv, Ingl.: leitmotiv, Al.; Lertmotio. 


Término introducido por Hans VON 
WOLZOGEN a propósito de la música de 
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WAGNER, que habla de Grundihema (tema 
fundamental). 


+ En música, el Jefrmotiv es un tema recu- 
trente, una especie de refrán melódico que 
puntúa la obra (ej.: el leitmotiv del Graal en 
Parsifal). En literatura, el leirmotiv es un 
grupo de palabras, una imagen o una forma 
que aparece periódicamente para anunciar 
un tema, señalar una repetición formal o, 
incluso, una obsesión. El procedimiento es 
musical, puesto que lo esencial es sobre todo 
el efecto de repetición y de familiarización y, 
en cambio, resulta secundario el sentido de 
la expresión reiterada. Por ello, el tema no 
tiene únicamente un valor central para el 
texto global, sino que actúa como señal 
emoriva y como elemento estructural: en 
efecto, el encadenamiento de los /eitmotive 
forma una especie de metáfora continua que 
se impone al conjunto de la obra, propor- 
cionándole la tonalidad. Basta una señal 
para caracterizar inmediatamente un deter- 
minado personaje o una determinada situa- 
ción: los leitmotive Funcionan como código 
de reconocimiento y como tabla de orienta- 
ción para el espectador. De este modo, la 
obra marca su estructura temporal, su pun- 
tuación y el ritmo de su desarrollo (BERLIOZ 
habla de ¿dea fija de una obra). 


2+ Esta técnica es muy utilizada en el tea- 
tro. La comedia la usa como recurso de co- 
micidad por repetición (véase los célebres 
«¿y Tartufo?», o «sin dote», de MOLIERE). 
En el teatro poético, la repetición de un ver- 
so o de una figura retórica es un técnica 
propia del leztmoriv. De modo más general, 
cualquier repetición de términos, cualquier 
asonancia, cualquier conversación que gire 
sobre sí misma (CHEJOV) constituye un leít- 
motiv. 

A veces, el autor utiliza dramáticamente el 
leitmotiv, como por ejemplo cuando el tema 
señala el paso ineluctable del tiempo (la re- 
ferencia al huerto de los cerezos, en la obra 
de este nombre) o la lenta progresión hacia 
la catástrofe (las pistolas de Hedda Gabler. 
El coro trágico también asume esta función 
de advertencia y de destino. 


El carácter necesariamente sub 
esta subconversación hace difícil 
lización de todas las redes temática 
mismo tiempo, impregna el texto y 
munica al espectador según el mod 
lingúístico y sugestivo de la música, Pi 
parte, es perfectamente legítimo que 
maturgo o el director de escena 
leitmotive casi imperceptibles, de: 
una percepción subconsciente (sona 
ritmos, paralelismos expresivos, refran 
máticos). 


los sextos dramáticos” (y no en las escenifica- 
ignes) y que VINAVER persigue, como pala- 


bra En acción, en sus Escrituras dramáticas 


(1993, pág- 9). 


Por supuesto, existe una tendencia con- 

aría, que convierte el lenguaje dramático 
en un lenguaje escénico y que incluye, como 
po ejemplo en LEMAHIEU, la puesta en es- 
cena e incluso la recepción del espectador: 
«El lenguaje dramático es la composición 
del texto, de su montaje, completada y rees- 
erita por la proyección creativa del especta- 
dor, descifrador del arte del teatro a partir 
del momento en que se presta al juego refi- 
nado de la descodificación de los signos des- 
¿plegados en el escenario» (en CORVIN, 1991, 
pág. 488). 
Creemos preferible mantener la distin- 
ción entre lenguaje (o escritura) dramática,” 
al como la leemos en el texto, y lenguaje (o 
escritura) escénico” de acuerdo con su realiza- 
ción en el escenario por parte de un director 
de escena y destinada a un espectador. 


3- Algunas escenificaciones 
tir de leitmotive escénicos: la 
dad, repetición de secuencias 
WILSON), interpretación desdoblad 
rasmagorías surrealistas como inter 
poéticos (PLANCHON en Folies ba 
breves reapariciones de un fragmen 
cal (en las escenificaciones de E 
MEsGUICH). El sistema de la puesta el 
na a menudo impregna la rep 
con un tema o un comentario recul 
que hace las veces de leitmotiv. 


LISTA DE PERSONAJES 


Ea] Fran: liste des personages Ingl.: list of cha- 
racters, Al.: Liste der Personen. 


o Composición, estructura dramática. 


4 La lista de personajes, generalmente situa- 
da antes del título de la obra y del inicio de 
os diálogos, es un elemento de la didascalia* 


e. 
LENGUAJE DRAMÁTICC 
YO texto secundario” o paratexto)* y, por tan- 


Eran: langage dramatique, Ingls dra 
language, Al; dramatische Sprache. 

la sólo está destinado al lector o al director 
Si consideramos la escritura d Me escena. Desde el Renacimiento hasta 
su conjunto, con independencia de épc cipios del siglo XIX, no era infrecuente 
géneros, resulta legítimo hablar de un Encontrar el término dramatis personae, que 
guaje dramático que, sin duda, sería 1 ¿Ponía el acento en su similitud con personas 
rio distinguir de otros lenguajes: E pales inmersas en una acción. Esta lista casi 
gráfico, literario, novelesco, poéticos pre es reproducida en el programa* de 
Según LARTHOMAS, «podemos as 0. De este modo, tanto el lector como el 
del lenguaje dramático suponiendo, ; Specrador tienen la posibilidad —no siem- 
zón, que obras muy distintas ucilizal 2 hay por qué considerarla un lujo— de 
mo lenguaje, el cual, de hecho, p illarizarse (antes y durante la representa- 
cierto número de caracteres universi con la constelación de personajes, veri- 
su parentesco o sus relaciones socia- 


a todas las diferencias de forma, de € 
de efectos» (1972, pág. 12). Basado Bic: La lista puede ser estrucrurada de 
dos distintos, pero por lo general intenta 


cacia, este lenguaje parece poseer algu 
i As bus tas : 
las características que LARTHOM “a todos los personajes, por poco que es- 


o 


LoaA 


tén suficientemente individualizados. Á me- 
nudo, el orden de los nombres corresponde 
—sobre todo en la época clásica—a la jerar- 
quía social: aparece en primer lugar el rey o 
el personaje de rango social más elevado y 
luego, por orden de mérito decreciente, el 
resto de protagonistas. Casi siempre, sin em- 
bargo, se intenta agrupar a las parejas, a los 
padres con sus hijos. 

Más tarde, y paralelamente a la mulripli- 
cación de las acotaciones escénicas, se aña- 
de a los nombres de los personajes una fi- 
cha de identidad más o menos completa 
que indica su edad, su carácter, su aparien- 
cia física (como por ejemplo en El barbera 
de Sevilla de BEAUMARCHAIS), o incluso sus 
motivaciones secretas. Algunos dramarur- 
gos no se resisten a la rentación de conver- 
tir la lista en un ensayo o en una «novela» 
sobre cada personaje. 

A veces, la estructuración de la lista res- 
ponde al propósito de clarificar cuáles son 
los conflictos y los intereses enfrentados, de 
oponer a hombres y mujeres (véase Cyrano 
de Bergerac), de poner de relieve las grandes 
familias y las alianzas. Muy a menudo, la 
edición de la obra reproduce el nombre de 
los actores que la estrenaron. 

También suele enumerarse al principio de 
cada escena los personajes que intervienen 
en ella, a fin de que el lector sepa en todo 
momento quién está en el escenario —aun- 
que no diga nada— y en qué momento en- 
tra o sale, 

La nomenclatura de los personajes es un 
acto decisivo desde el punto de vista de su 
definición y del modo en que serán percibi- 
dos a lo largo de la intriga, hagan lo que ha- 
gan o digan lo que digan. Es la primera fra- 
se del autor dramático y a veces también 
—desgraciadamente— la última. 


LOA 


VS Fran.: lever de ridear; Ingl.: curtain raiser, 


2 Al: Vorspiel. 


Obra (generalmente en un acto) represen- 
tada con el espectáculo principal y del cual a 
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menudo es temáticamente muy distinta 
(una farsa antes de una tragedia). La loa, co- 
rriente aún en el siglo XIX, hoy tiende a de- 
saparecer. Todavía la encontramos en la Co- 
médie-Francaise cuando la obra principal es 
demasiado corra para llenar la sesión. En Es- 
paña, la loa servía de prálogo” al auto sacra- 
mental en el siglo XVI! e, incluso bien entra- 
do el siglo XIX, de contrapunto de tragedias, 
dramas y óperas. 


LUGAR ESCÉNICO 


Eran.: liew scénique, Ingl.: playing area; Al.: 
Spielfliiche. 


Término de uso contemporáneo equiva- 
lente a escenario” o espacio actoral.* Teniendo 
en cuenta la proliferación explosiva de las 
formas escenográficas y la experimentación 
sobre nuevas relaciones escena-sala,* lugar es- 
cénico se convierte en un término cómodo 
por su neutralidad para describir los disposi- 
tivos” polimorfos del espacio actoral (véase 
también espacio).* 


LUGAR TEATRAL 


PS Eran: lieu théátral Ingl.: theatrical space, 
AL: theatralischer Raum. 


Término que hoy se utiliza a my 
como sustitutivo de teatro. Con la tr 
mación de las arquitecturas teatr 
particular el retroceso del escenari 
liana o frontal — y la aparición de nue 
pacios (escuelas, fábricas, plazas, mer 
etc.), el teatro se instala donde le p; 


tando escapar de los circuitos t 
de la actividad teatral. A veces, el | 
da envuelto por un misterio y | 
que impregnan totalmente el 
que se ofrece en él. Así, el deterioradc 
de Les Bouffes du Nord, en París, 1 

mente conservado en su estado 
cuando fue «redescubierto», se pre 
villosamente al estilo «en bruto» e 
to de las escenificaciones de E. Bi 
antiguos talleres de la Carrouch 
cennes, cerca de París, que acogen al 1 
du Soleil y al Aquarium, conservan 
sado un aire semiindustrial, semi 
favorecen en cada montaje la ec 
una escenografía” adaptada a su d 
y a su armósfera específicas. 


Schminke. 


59 Marco, lugar escénico, espacio. 


QUILLAJE 


Fran.: maquillage, Ingl.: make-up; Al.: 


Un arte cambiante 


Jacquor y Bablet, 1963; 
1972, 1975; Rischbierer y Srorch 


En el teatro, el maquillaje adquiere un re- 
ve particular, puesto que constituye el úl- 
mo toque de los preparadores sobre el ros- 
del actor y contiene gran cantidad de 
ciones. Algunos teatros orientales, 

lo el Kabuki o el Katakali, practican el 
uillaje como una ceremonia ritual. El 
pitre du Solcil también se consagra a este 

Al exponer a la vista del público, no sin 
atisfacción, a los acrores mientras se 


3 llo circunscribimos únicamente a la fun- 
Y banal de embellecimiento de los rasgos 
, cabría esperar que el maquillaje 
tan viejo como el mundo del teatro. 
go, aunque los griegos ya lo utili- 
«ho lo hacían para embellecer al actor 
ó además usaba máscara—, sino para 
"Car ritual mente la cara con la sangre del 
MU sacrificado y con ceniza. El maquilla- 

"Mbellecimiento —que por definición 
ar desapercibido— es utilizado a 


partir del siglo xV1. Las técnicas evolucionan 
y los afeites llegan casi a enmascarar el ros- 
tro. En el siglo Xv111, los actores se pintan de 
modo tan desmesurado que uno de sus con- 
temporáneos dice: «Todos los actores que sa- 
len a escena son como lechuguinos. Las rei- 
nas y las heroínas van ran pintarrajeadas que 
sus caras parecen frescas y rojas como las de 
nuestras jóvenes pastoras», Con indepen- 
dencia de sus técnicas (algunas muy peligro- 
sas puesto que contenían arsénico) el ma- 
quillaje adapta el color de la piel a la 
iluminación escénica; evoluciona con la in- 
troducción de la luz de gas y luego con la luz 
eléctrica. 


2 + Funciones 
a. Embellecer 


Este uso habitual del maquillaje todavía 
es magnificado en el escenatio, dado que el 
arte no consiste tanto en envejecer a un per- 
sonaje como en rejuvenecerlo... El papel * de 
composición obliga al maquillador a prodi- 
giosas labores de reparación y mejora: su- 
primir ojeras, borrar una papada, eliminar 
un grano —un dermatólogo no lo haría 
mejor... 
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b. Codificar el rostro 


Algunas tradiciones teatrales, como el tea- 
tro chino, se basan en un sistema puramen- 
te simbólico de correspondencias entre colo- 
res y características sociales: el blanco para 
los intelectuales, el rojo para los héroes lea- 
les, el azul oscuro para los personajes orgu- 
llosos, la plata para los dioses, etc. 


c. Teatralizar la hisonomia 


Traje viviente del actor, el maquillaje hace 
pasar el rostro de lo animado a lo inanima- 
do, coquetea con la máscara cuando se con- 
vierte en una máscara más o menos opaca y 
elástica que aprovecha a veces la movilidad 
de la cara. En ocasiones, el actor produce 
muecas que el maquillaje mantiene (GRoO- 
TOWSKI, 1971, pág. 64). El Serapions Thea- 
ter practica una escultura facial con la ayu- 
da de muecas que los actores mantienen 
con sus manos. En el arte del rostro, el ma- 
quillaje puede al mismo tiempo subrayar la 
teatralidad, la maquinaria facial —«las má- 
quinas de la Ópera, como decía MARI- 
VAUX— y producir una sensación de vida, 
renaturalizar e «interiorizar» la expresión mí- 
mica.” Juega con la ambigiiedad constitutiva 
de la representación teatral: esta mezcla de 
naturalidad y de artificialidad, de cosa y 
de signo. 


a. Extender el maquillaje 


Hoy, ya no se limita al rostro: el cuerpo 
en su totalidad puede ser maquillado, En 
su escenificación de Britannicus, WITEZ 
pinta el pelo, redibuja la silueta de las pier- 
nas de los actores, desrealiza sus rostros sin 
llegar a caricaturizarlos. El maquillaje se 
convierte en un decorado ambulante, ex- 
trañamente simbólico; ya no caracteriza de 
manera simbólica, sino que contribuye a 
la elaboración de formas teatrales del mis- 
mo modo que los demás objetos” de la re- 
presentación (máscara, iluminación,” ves- 
tuario, erc.). Al renunciar a sus efectos 
psicológicos asume su cualidad de sistema 
significante? que lo convierte en un ele- 


mento estético, en igualdad con los demá 
de la puesta en escena. 


57 Mirada, kinésica. 


Paquet, 1990; Traverses, n* 7, 10, 14-1' 
2 17, 18, 21-22, 29, 


MAQUINARIA TEATRAL 


PSN Eran: machine théárrale, Ingl.: 1heatril 
machinery, Al.: Theatermaschinerie, 


] 


1* Desde el uso por parte de la dramarurg 
y del escenario de la maquinaria teatral ha 
ta el escenario-máquina no hay más que 
paso y, sin embargo, el teatro ha ta 
veinticinco siglos en darlo. ARISTÓTE 
intenta limitar la intervención de la mi 
naria (especialmente el recurso al 4 
machina)" a los episodios irrealizables sól 
con personas y a circunstancias excepci 
les, para no desposeer al dramaturgo de $ 
facultad de dar explicaciones verosímiles 
todas y a cada una de las acciones. 
quinaria siempre es la materialización 
nica, en otros tiempos aterrorizadora 
risible, del principio de lo maravilloso ( 
lar, desplazarse, desaparecer), un «maravi 
so» que complace sobremanera a los esp 
dores crédulos o «infantiles», pero que mole 
a los doctos y a los racionalistas. 


2+ La maquinaria es a la vez un tema m 
físico —el hombre superado por la mág 
sea celeste, sea diabólica, sea robotiza 
un principio de la teatralidad. El gusto act 
por la ópera, las obras espectaculares, 
obras de maquinaria del Renacimiento, las 
siglo xvu, el Tratado sobre la maquinaria: 
tral de N. SABBATTIM! (1637), la A : 
(1650) de P CORNENLE, el Anfitrión 
la Psyché (1671) de MOLIERE, se exp 
la fascinación que ejerce la maqui 
tral, fascinación cultivada y descrita 
directores de escena constructivista 
LOPKOV, MEYERHOLD, MALEVITCH, 
BERG, TATLINE) y, hoy, por directores «b 
cos» como J]. LaveLLt, L. RONCC 
García, H. RONSE o J.-M. VILLÉGIER- 


3+ La maquinaria escénica lleva necesaria- 
mente la marca de la marerialidad del wearro, 
de su carácter constructor o desconstructor 
y de la artificialidad de la ilusión y de los 
fantasmas a que induce. Una ambigiiedad 
que proporciona placer a pequeños y a ma- 
yores (por razones diversas) y que permitió 
que ya La FONTAINE ironizara sobre ella en 
estos términos: 


«Primero, con sus trucos, la obra fue sorpren- 
[dente, 
Fascinó al ciudadano. que oh milagro gritó; 
Pero a ver la segunda ya no corrió la misma 
[gente 
Puesto que El Cid, Horacio y Heraclio prefi- 
[rió; 

l...] 
Pues sucede que a yeces un contrapeso se re- 
[sista 
Y que un dios suspendido socorro pida al 
[tramoyista. 
Epístola al Sr, Nyert sobre la Ópera, 1677. 


[De machine d'abord le surprenant spectacle / 
Eblouit le bourgevis er fit crier miracle, / Mais 
la seconde fois il ne sy pressa plus; / ll aima 
mienx Le Cid, Horace, Héraclius; /.../ Son- 
vent au plus beau char le contrepoids résiste; / 
Un dieu pend á la corde et crie au machiniste.] 


57 Espacio, objeto, accesorios. deus ex machi- 
na, dispositivo. 


Allio, 1977; Guarino, 1982; Bataille, 1990; 
Freydefont en Corvin, 1991. 


MARCO 
IS] Eran.: cadre; Ingl.: frame: Al.: Rabmen. 


El marco de la representación teatral no es 


Mn sólo el tipo de escenario o de lugar escé- 
Mico donde se ofrece la obra; también es, en 
Su más amplia acepción, el conjunto de las 
Experiencias y expectativas” del espectador, el 
Echo de poner en situación la ficción repre- 
“tada. Marco debe ser tomado material- 


MARCO 


mente («embalaje» del espectáculo) y abs- 
tractamente (al poner en situación y en re- 
lieve la acción). 


1 - Marco ESCenico 


El evento teatral —interpretación de los 
actores, «puesta en espacio» del texto, dispo- 
sición de la sala, etc.— es presentado al pú- 
blico según un modo que es propio a cada 
escenificación o montaje. Desde el teatro a 
la italiana, donde nada debe salir del marco 
«pictórico» del escenario concebido como 
cuadro viviente, hasta el estallido toral del 
lugar escénico, se han hecho toda clase de 
tentativas para redefinir el marco de la ac- 
ción teatral, Evidentemente, es primordial 
saber cómo es presentada al espectador la 
realidad escénica. Los espacios de entrada y 
salida de los actores materializan el límire 
entre escenario y exterior. De aquí la impor- 
rancia real y simbólica de las puertas en el 
teatro. Desde el lugar abierto raciniano, que 
permite el paso entre el exterior y el lugar 
trágico, a la verdadera puerta maciza de los 
naturalistas, la puerta pone en contacto el 
lugar escénico y el mundo exterior, favore- 
ciendo o impidendo su emergencia en el es- 
cenario (teicoscopia).* 


2 + Marco de la accion 


El texto y el escenario sitúan de un modo 
más o menos concreto la acción, explicán- 
dola o sugiriéndola (medio).* La escenogra- 
fía tiene todo el poder para encerrar a los 
actores en un lugar determinado o, al con- 
trario, para dejarles producir el espacio me- 
diante las convenciones de su interpretación 
y de sus desplazamientos. 


3 +» Encuadre 


La «implicación» del espectador en lo que 
ve, la distancia crítica frente al escenario son 
muy variables. Al variar la distancia respecto 
al escenario (identificación* o extrañamien- 
to),* al decidir bajo qué angulo debe ser 
percibido el espectáculo, la escenificación 
modifica incesantemente el encuadre, las di- 
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mensiones del marco. Como en la técnica 
cinematográfica del zoom, la acción es vista 
desde una mayor o menor distancia, los de- 
talles quedan enmascarados o aparecen en 
primer plano. 

La escritura dramática establece, a veces 
mediante un mismo tema al principio y al 
final de la obra, los límites formales, dando 
la sensación de un círculo que se cierra sobre 
sí mismo (CHEJOV, PIRANDELLO, todas las 
formas de teatro en el teatro).* En otros casos 
de mise en abyme, se distingue una acción 
encuadrante que representa en su propio 
seno una acción encuadrada (como es el 
caso en las narraciones del tipo «muñeca 
rusa»). Toda representación consiste en en- 
cuadrar durante un cierto tiempo una por- 
ción del mundo y en establecer el cuadro 
significativo y artificial (ficcional). Todo lo 
que se encuentra dentro del encuadre adquie- 
re valor de signo ejemplar ofrecido a la ope- 
ración de desciframiento por parte del es- 
pectador. 

La escenificación enmarca un aconteci- 
miento: pone en evidencia determinados 
signos, excluye otros. Este proceso de semio- 
tización” waza el límite entre lo visto y lo 
oculto, entre el sentido y el sinsentido. 


4 + Ficción y funcion del marco 


A veces, la obra moderna se caracteriza 
por la imprecisión de sus límites: ¿dónde co- 
mienza realmente la escultura moderna o la 
instalación” en su lugar de exposición? Del 
mismo modo, algunos espectáculos (de ins- 
piración «pirandelliana») mezclan las pistas 
como si quisieran abolir el proscenio. En 
este caso, el teatro «adopta precauciones», 
marcos cada vez más estrechos que nos per- 
miten penetrar paso a paso hasta el corazón 
de la ficción. Entre los marcos materializa- 
dos de otras maneras habría que considerar: 
el barrio donde está implantado el lugar rea- 
tral, los alrededores inmediatos al teatro, el 
vestíbulo de entrada con su exposición de 
documentos, su ambiente, la sala dispuesta 
según una escenografía propia de la obra, el 
programa que nos abre las puertas del uni- 
versa representado, los personajes «narrado- 


res» que anuncian el comienzo 
ción, los que se presentan a sí mi 
Todos estos marcos inauguran la 
que será contada: sirven de transició 
el mundo exterior y la obra expues 
lizan y filtran la materia ficcional, « 
ésta sintiese la necesidad de hacer 
mil y de poner progresivamente al 
en situación. 


nele a reemplazarlo por una marioneta 
a, capaz de controlar todas las emo- 
convertir la escena en un lugar pu- 
Dre simbólico, es que el actor no sabe 
“+ con su propio cuerpo una «obra de 
: 3 ¡sino ran sólo una serie de confesiones 
natales: «Suprimid el actor y así despo- 
lis al realismo grosero de los medios que 
ermiten florecer en el escenario. Ya no 
brá personajes vivos que nos hagan con- 
dir arre y realidad; ya no habrá persona- 
vivos en los que las debilidades y los es- 
mecimientos de la carne sean visibles» 
905, pág. 66). Otras utopías aspiran a ese 
ino control a distancia de la carne huma- 
la máscara y la voz especial del actor 
mo si», según A. JARRY, «la cavidad de la 
a de la máscara sólo pudiese emitir lo 
se diría la máscara si los músculos de sus 
bios fuesen clásticos» (1896, pág. 143); el 
emo biomecánico” del actor, según ME. 
LD, que debe ser un material «apto 
ari ejecutar rápidamente las consignas reci- 
das desde el exterior (del actor o del direc- 
o; el baller mecánico de SCHLEMMER, 
mde es posible, «convirtiendo al hombre 
tel portador de trajes construidos, realizar 
raciones imaginarias sin condiciona- 
] e en variaciones sin límite» (1927, 
! ás esas experiencias utópicas tienen en 
in una fascinación por la maquinaria, 
lO escénica como gestual o vocal. En efec- 
il máquina, al repetir según nuestra vo- 
pd un mismo movimiento, infringe la 
y Estricta de la unicidad de la actuación 
pe de la incodificabilidad del ser huma- 
Mel poder absoluto y extremista del ac- 
2 máquina es también la inercia, el 
ol, la teatralidad segura de los efectos; 
Punto de llegada perverso de una con- 
del teatro basada en el control ab- 
22) por parte del director de escena (el 
Cor de los signos) de la ceremonia es- 
+ el objeto de la codificación no 
y Simente las emociones y el cuerpo 
y A sino la globalidad de la representa- 
k tal control absoluto no es real- 
“E Posible porque en algún punto de la 
S Mterviene un ser humano que coor- 


5 - Buptura del marco 


Al querer crear la ilusión que 
y la vida no hay barreras, el art 
ráneo se esfuerza muy a menudo: 
tar formas en las que el marco 
mido: Seis personajes en busca 
PIRANDELLO, /nsultos al público. 
KE, El precio de la rebelión en el 
gro de P. DIMITRIADIS, Paradise 
ving Theatre, los happenings* clk 


calle, etc. 


[ Evento, relato, perspectiva, teatro e 
rro, segmentación. 


Goffman, 1959, 1974; ] 
1975; Bougnoux, 1982; SwianK 


MARIONETA (Y ACTO 


SS Eran: marionette (et acteurk 
(and actor» Al: Marionette (unel Se 


Una vieja historia de amor y 0 
actor y a la marioneta. Cuando el ac 
ca la perfección y la dificultad de 
siempre le viene a la memoria h 
del muñeco desarticulado, E] 
cualquier capricho, marioneta Cape , 
ponder a todas las órdenes de un M có 
dor de gestos y de voces. Ya DIDE 
Paradoja del actor, consideraba que € 
actor» era como «otro muñeco M 
cuyos hilos sostiene el poera, Y 
indica en cada línea la forma y 
tar» (1773, pág. 1.035). Esta mM 
ción del ser humano culmina con 4 
marioneta de Gordon CRAIG. La K 


MASCARA 


dina sus máquinas o que las recibe en tanto 
que espectador. Á partir de este momento, la 
marioneta vuelve a animarse y se equivoca; 
todo puede volver a empezar. Se ha dicho de 
la semiología —no sin malicia— que con- 
ducía necesariamente a una marionetización 
de la representación teatral, a una semafori- 
zación de los actores, a una mecanización de 
la realidad viva del espectáculo. El peligro 
existe realmente, pero a partir del momento 
en que los profesionales y el público son 
concebidos como productores y receptores, 
la teoría escapa a la marionetización y el ac- 
tor se convierte en el centro y en la figura 
emblemática de aquella gracia a la que alu- 
día KLEIST al hablar del teatro de marionetas 
(1810), la gracia de lo animado y de lo ina- 
nimado, del conocimiento y de la inocencia, 
del maniquí articulado y del dios. 


Kleist, 1810; Bensky, 1971; Dort en 1héd- 

trelPublic, no 43, 1982; Fournel, 1982; 
Plassard, 1992; revista Puck, publicada por el 
Institut international de la marionnette. 


MÁSCARA 


Eran.: masque, Ingl.: mask, Al.: Maske. 


El teatro contemporáneo occidental ha 
recuperado el uso de la máscara. Este redes- 
cubrimiento (pensemos en el teatro antiguo 
o en la commedia dell'arte)" es paralelo a la 
reteatralización del teatro y a la promoción 
de la expresión corporal.* 

Además de las motivaciones antropológi- 
cas del uso de la máscara (imitación de los 
elementos, creencia en una transustancia- 
ción), la máscara es usada en el teatro en 
función de diversas consideraciones, sobre 
todo para observar a los demás «a escondi- 
das» de miradas ajenas. La fiesta de máscaras 
libera las identidades y los tabúes de clase o 
de género. 

Al ocultar el rostro, renunciamos volunta- 
riamente a la expresión psicológica, la cual 
suministra generalmente la mayor cantidad 
de informaciones al espectador, y a menudo 
muy precisas. El actor se ve obligado a com- 


281 


282 [MASCARADA 


pensar esta pérdida de sentido y esta falta de 
identificación mediante un gasto corporal 
considerable. El cuerpo traduce la inreriori- 
dad del personaje de una manera extrema- 
damente amplificada exagerando cada gesto: 
la teatralidad, la presencia en el espacio del 
cuerpo, quedan considerablemente reforza- 
das. La oposición entre un rostro neutraliza- 
do y un cuerpo en perpetuo movimiento es 
una de las consecuencias estéticas esenciales 
del uso de la máscara. Por otra parte, la más- 
cara no tiene por qué representar un rostro: 
por ello, la máscara neutra y la media-más- 
cara bastan para inmovilizar la mímica y 
para concentrar la atención en el cuerpo del 
actor. 

La máscara desrealiza el personaje al in- 
troducir un cuerpo extraño en la relación de 
identificación entre el espectador y el actor. 
Por lo tanto, a menudo será utilizada cuan- 
do la puesta en escena pretende evitar una 
transferencia afectiva y establecer distancias 
con el carácter, 

La máscara deforma adrede la fisonomía 
humana, dibuja una caricatura y refunde to- 
talmente el rostro. Expresión grotesca o esti- 
lización, depuración o acentuación, todo es 
posible para los materiales de hoy, suscepti- 
bles de una forma y de una movilidad sor- 
prendentes, 

La máscara sólo tiene sentido en el con- 
junto de la escenificación. Hoy, ya no queda 
circunscrita únicamente al rostro, sino que 
establece relaciones estrechas con la mémi- 
ca,* con la apariencia global del actor e in- 
cluso con la plástica escénica, 


9 Maquillaje, antropología. 
VU 


Bernard, 1980 en Corvin, 1991; Gauvrean, 
1981; Aslan y Babler, 1985; Roubine, 1985. 


MASCARADA 


TS Eran.: masque, Ingl.: masques Al.: Masken- 
spiel, 


Género dramárico inglés del siglo XVI, 
de origen francés e italiano. Los actores lle- 


MATERIALES ES 


vaban máscaras (de ahí su nombre) y 7 
sentaban un espectáculo de danza, de yy 
ca, de poesía, de alegoría o de montaje 
madamente espectacular. La masc 
comparable al ballet cortesano y a los in 
de la ópera. Cuando hay una acció 
reducida a algunos elementos mito] 
alegóricos y al esbozo de un debate. 
tendencias dominan la mascarada: la d 
to poético y literario (véase BEN JONS 
fiesta de la duodécima noche, 1606; La 
carada de las reinas, 1610) y la del espec 
lo de gran maquinaria con efectos vi 
(JONES y sus experimentaciones arquite 
cas y escénicas inspiradas en el es 
italiana). 

La antimascarada, inventada pol 
JONSON, es la versión grotesca y 
pantomímica de la mascarada: es ner 
da como interludio cómico, antes o di 
de la mascarada. 


desequilibrio (conflicto, Aybris. catástrofe) 
que acaba estabilizándose en un equilibrio 
¡ aún más profundo. 

La formalización sólo puede realizarse 
sobre datos objetivamente observables: 
número de personajes, entradas y salidas, 
longitud de las réplicas, recurrencia de te- 
mas o de imágenes, configuraciones actan- 
iales. Desde luego, un cálculo de este po 

la la cientificidad de la operación, pero 
deja de lado necesariamente los cambios 
'cualitarivos de la acción y las irracionalida- 
des en la conducción de la intriga. Y ello 
porque, si bien el razonamiento matemáti- 
to es por su misma naturaleza inatacable, 
la segmentación” de las secuencias de accio- 
"nes, de los personajes y de los momentos 
pertinentes de los cambios escénicos (en- 
wadas/salidas, decorados, cambios psicoló- 
picos y morales) es evidentemente mucho 
más delicada y está necesariamente sujera a 

sión, A este nivel, por tanto, se hace 
dispensable un análisis dramatúrgico o 
niológico” que clarifique las unidades de 
se del universo dramárico y evite que la 
formalización subsiguiente ignore algunas 
htuiciones fundamentales y el proyecto 
stético global. Entre poesía y matemáti- 
hs, la cohabitación es necesaria, pero do- 

OSA. 


significantes” o sistema escénico.” Así pues, 
los materiales escénicos son los signos uti- 
lizados por la representación en su dimen- 
sión de significante, es decir, en su mate- 
rialidad. 

Incluso cuando el lugar escénico apenas 
ha sido trabajado o no es más que un espa- 
cio vacío, el escenario siempre es el lugar de 
producciones concretas de materiales de to- 
das las procedencias, destinados a ilustrar, a 
sugerir o a servir de marco a la acción de la 
obra. Desempeñan el papel de materiales los 
objetos y las formas vehiculados por el esce- 
nario, pero también los cuerpos de los acto- 
res, la luz, el sonido y el texto dicho o decla- 
mado. Los efectos de materia y de textura 
son particularmente fuertes con el uso de 
materiales naturales como la madera, el ce- 
mento, el mármol y los textiles, Están desti- 
nados a la vista, pero también al tacto, al 
oído o al olfato, 


Jacquot, 1972; D. Lindley (a 


' 2 + Materialidad del escenario 
Manchester Court Masque, Manchest 


El conjunto de los materiales brutos de la 
representación constituye una reserva de sig- 
nificantes que el espectador recibe sin poder 
ni querer traducirlos en significados. A ve- 
ces, los significantes” «se resisten» a la utra- 
ducción» o toman sentidos y valores muy 
distintos. La materialidad escénica se opone 
a la ficción que se establece a partir de los 
datos de la fábula y de los caracteres. La ma- 
terialidad se sitúa del lado del evento, de la 
conexión directa del público con los meca- 
nismos de la puesta en escena, 

En la estética teatral, el escenario varía 
entre un lugar neutro, simbólico, «aséptico» 
y abstracto, sin otra función que la de per- 
mitir escuchar un texto (sobre todo clásico), 
y un espacio concreto y móvil donde debe- 
mos captar la materialidad del lenguaje tea- 
tral y del escenario. Entonces parece, nos 

dice ARTAUD, «que en el escenario, que es 
ante todo un espacio que hay que llenar y 
donde ocurre algo, el lenguaje de las pala- 
bras debe ceder su lugar al lenguaje de los 
signos, cuyo aspecto objetivo es lo que nos 
impresiona de un modo más directo» 


(1964a, pág. 162). 


MATEMÁTICA 
(APROXIMACIÓN...) 
DEL TEATRO 


PS Fran: mathématique (approche. ) 
tre, Ingl.: mathemarical (approac 
mathematische (Merhode...). 


Ginestier, 1961; Brainerd y Neufeldr, 1974; 
Alter, 1975; Poerics, vol. 6, n9 314, 1977: 
$ »€n Schmid y Van Kesteren, 1984; Schoen- 
815, 1986; Lafon, 1991. 

El denominador común de las ap 
ciones matemáticas al drama cons 
reflexión sobre las combinatorias: 
nes dramáticas posibles —probab 
vamente realizadas— entre los p 

La tradición del estudio de las 
existe a parir de Por (18 
(1929) y sobre todo SOURIAU (1 
bro de este último ha inspirado 
trabajos narratológicos y cibernético 
1965; MARCUS, 1974, 1975; DIN 
en ellos, el relato (cadena de accie 
configuraciones actanciales) es 8 
como un movimiento que va dE X 
brio. relativo entre protagonistas 


ATERIALES ESCÉNICOS 


Fran; Matériaux scóniques, Ingl.: stage mate- 
Hals Al. - Biúbnenmaterial 


¡Bistema significante 


stes. las diferentes artes o prácticas 
pas (pintura, arquitectura, proyec 
: fijas Y animadas, música, ruidos, 
ACIÓN del texto), sobre toda cuando 
Mideradas bajo el aspecto de un sis- 


RE Mgnos,* son denominadas Sistemas 


¡aida 


MEDIO 
Eran.: miliew; Ingl.: milies; Al: Milien. 


El medio es el conjunto de las condiciones 
exteriores en que viven el hombre o el animal. 
Este concepto es fundamental para las reorías 
naturalista? que consideran que el hombre 
no puede ser separado de su entorno. 

En el teatro, para los naturalistas, y más ge- 
neralmente para toda estética de la ilusión fo- 
tográfica, el medio se convierte en el lugar de 
observación del hombre. En el binomio ac- 
ción*/carácters* ocupa el lugar del carácter y re- 
lega la acción en beneficio de un cuadro deta- 
llado de la situación humana concebida, a 
menudo, como primaria e invariable. Siempre 
es «el medio lo que determina el movimiento 
de los personajes y no los movimientos de los 

personajes lo que determina el medio» (ÁN- 
TOINE, 1903) (véase también ZOLA, 1881). 

Una dramaturgia épica" y descriptiva pro- 
cede por momentos estáticos (cuadros);" re- 
nuncia a toda tensión dramática entre las es- 
cenas, se concentra en la evocación de una 
lenta desintegración del hombre. La escena es 
una sustancia bien trabajada, impregnada de 
la atmósfera muy a menudo mórbida de una 
familia, de una empresa, de una clase social o 
de una humanidad cansada. Al contrario de 
lo que ocurre con un practicable” manipula- 
ble según los avatares de la acción, o con una 
escenografía-juguete, esta armósfera pesa con 
toda su gravedad sobre los protagonistas de 
drama, como si fuese un sino de la materia. 


59 Realidad representada, historia realista. 


MEDIOS DE 
COMUNICACIÓN 
(Y TEATRO) 


Pas Eran.: médias (et théátre); Ugl: media (and 
theatre); Al: Medien (und Theater). 


¡+ «Mediatización» del teatro 


La pretensión de inscribir el teatro en una 
teoría de los mass-media presupone, tal vez 


demasiado prematuramente, que el te; 
comparable a prácticas artísticas y tecn 
cas como el cine, la televisión,” la radia 
vídeo. Significa compararlo a aquello « 
generalmente se opone a él: a los (mal 
día, a las artes mecanizadas y electrónte 
las técnicas de la industria cultural, 
dad no le hacemos ningún favor, pi 
estamos negando su especificidad al m 
con el rasero de unos medios de co! 
ción basados en una infraestru 
teatro, durante mucho tiempo, no. 
sitado. Pero por otra parte, la prácti 
penetra alegremente en otros te 
tanto cuando utiliza el vídeo, la 
la banda sonora en el montaje 
como cuando se ve constantemente: 
do por la televisión, la radio, el cin 
deo para ser grabada, reducida, conser 
archivada. Los procesos de intercan bi 
tre el teatro y los medios de co 
son tan frecuentes y tan diversos q 
samente, debemos considerar la re 
fluencias y de interferencias que un 
acaban tejiendo. No tiene demasi 
do definir el teatro como un «arte: 
ni siquiera esbozar una teoría del te: 
tener en cuenta las prácticas me 
puesto que los medios de comi 
acompañan la producción teatral y E 
una influencia sobre ella. La cuest 
únicamente, saber si el teatro puede: 
grado a una teoría de los medios de 
cación y si podemos compararlo A 


Teletexto, ¿Acaso es pedir demasiado? 


2- Los medios de comunicación 
W partir del teatro 


Podría escribirse una historia, basada en 
acontecimientos, acerca de las invencio- 
mes de los diversos medios de comunicación 
' ostrando su filiación y la serie de sus pro- 
Técnicos, ante NR boa rot 
le Les y después de la aparición de 
8 mo como reacción ante el avan- 
prácticas mecanizadas (intermedialida e: 0d ser Esta tarea es demasiado la- 
¿Qué es un medio de comun ón Trata mirar) . q 
cas nociones son tan ambiguas co llos de comunicación. El + y En rd 
Los medios de comunicación pa plificación. a Pito e tiende a la 
nirse esencialmente por un CONJUBIe ducción al pe ización, a la re- 
racterísticas (posibilidades y poten O entre acror y ; Sa Intercambio di- 
des) técnicas, por la manera tech Comunicación pi Ss medios 
4 7 Dl: , : ae 
que es a la vez producido, r OSISe y a sofisticarse RIO En a.colms 
cibido, por su infinita reprodu cl q lógicos; por naturaleza reaicición 
pues, los medios de comunicació de "SY multiplicables DEA dl RR reproducti- 
vinculados a un contenido O a UN E en prácticas mola ntnito. Inseri- 
dados, sino a un aparato y a Un estad ales e ideológ; gicas, pero también 
de la tecnología. Y sin embargo, Wtación o de eee en Un proceso de in- 
logía de la reproducción mecán A omuní 65 esinformación, los medios 
producción de la obra de arté : o a cación multiplican fácilmente el 
determinada estética, sólo es úl Ancel NA espectadores, poniéndose al 
< un público potencialmente infini- 


MeDios De 


ve concretizada en una obra particular y sin- 
lar, o valorada en un juicio estético o éti- 
co. Toda récnica novelesca —decía Sartre-— 
remite a una metafísica. Podríamos decir lo 
mismo de la tecnología de los medios de co- 
municación: sólo puede ser entendida en re- 
lación a una reflexión estética, o si se quiere 
metafísica, acerca del paso de la cantidad 
(reproductiva) a la calidad (interpretativa) 
No basta describir las propiedades tecnoló- 
¡cas de un medio de comunicación como la 
radio o la televisión; es necesario Apreciós 
la dramaturgia visible en una emisión de ra- 
¿lío o de televisión y previsible en una futura 
producción de tales medios. Nos falta toda- 
vía una reoría ideológica de los medios de 
comunicación que vaya más allá de los esló- 
y ganes macluhanianos («el medio es e] men- 
saje») y más allá, también, de la «novela tele- 
mática» o de las citas amorosas a través del 
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to. En cambio, en el teatro, para que se esta- 
blezca la relación teatral" el espectáculo debe 
quedar limitado a un cierto número de espec 
tadores y de representaciones, porque su ex- 
cesiva repetición o bien lo degrada, o bien la 
convierte en otra cosa. Por ello, el teatro es 
«por esencia» (debido a su forma óptima de 
recepción) un arte de alcance limitado. 


3+* Cuantificación y masificación 


La posibilidad de repetir y diversificar inde- 
finidamente las producciones de los medios 
de comunicación de masas influye en las ex 
pectativas y los gustos del público de un modo 
mucho más activo que la asistencia, casi siem- 
pre puntual, al teatro. En este sentido, podría- 
mos distinguir entre los medios de comunica- 
ción o las artes que deben ser buscados y 
construidos activamente, como el teatro y el 
vídeo (en la medida en que hay que ira lao 
presentación o encargar la grabación del yí- 
deo) y los medios de comunicación inmedia- 
tas, es decir, servidos directamente para su 
consumo, sin que apenas tengamos que en- 
cargarlos (basta con apretar el botón de la ra- 
dio o del televisor con el mismo automatismo 
con que encendemos la luz). Pese a todo pa 
criterio de actividad/pasividad sigue vigeme y, 
en cualquier caso, no prejuzga la actividad pe 
pectatorial de recepción y de interpretación 
— Siempre necesaria— tanto si se trata de des- 
cifrar la puesta en escena de un clásico como 
de seguir un western, No es el medio de comu- 
nicación en sí —es decir, sus posibilidades tec- 
nológicas— lo que favorece la actividad o la 
pasividad, sino la manera en que cada medio 
estructura sus informaciones y las utiliza según 
una dramaturgia y una estrategia que estimu- 
lan más o menos la actividad del espectador, 


4 . El doble juego de los medios 
de comunicacion y el teatre 


Aquello que, al menos a primera vista, dife- 
rencia los medios de comunicación del AA 
es su doble estatuto ficcional: las emisiones 
televisivas o radiofónicas a veces se presen- 
tan como reales (informativas, en el sentido 
periodístico de la palabra), y otras como fic- 
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ticias al contarnos una historia. Así pues, las 
ondas también son urilizadas para tareas que 
todos nosotros solemos separar claramente. El 
espectador se ve obligado a saber a cada ins- 
tante qué estatuto debe conceder a lo que ve 
en pantalla o a lo que oye; ¿información o fic- 
ción? Para responder a esta pregunta, cada 
medio de comunicación dispone de marcas 
propias. El teatro, por su parte, también juega 
en ambos campos, el de la información y el de 
la ficción, puesto que su fábula está constante- 
mente sostenida por efectos de realidad y por 
observaciones que confieren a este discurso un 
efecto de inverosimilitud. Pero, a la vez, las se- 
ries televisivas y los reportajes con pretensión 
de objetividad tienen su propia fábula, su pro- 
pia narratividad, su propia retórica, sus zonas 
de invención y de ficción pura. En este sen- 
tido, teatro y medios de comunicación coinci- 
den en su facultad de entremezclar ficciones y 
efectos de realidad, invención e información. 

Para esbozar una teoría de los medios de 
comunicación que conceda un lugar a la 
práctica teatral, sería necesario confrontar 
algunos rasgos específicos de varios medios 
de comunicación y compararlos con un tea- 
tro mínimo. De la posibilidad de esta con- 
frontación y comparación depende el esta- 
blecimiento de una teoría general de los 
espectáculos y de los medios de comunica- 
ción (Pavis/HELBO, 19870). 


5 Fotografía teatral. 


Moles, 1973; Adorno, 1974; Quéré, 1982; 
Ertel, 1983; Hamon. 1994; Pavis, 19964. 


MELODRAMA 


Pay Eran: mélodrame, Ing: melodrama; Al: 
Melodrama. 


El melodrama (literalmente, y según la 
etimología griega, drama cantado) es un gé- 
nero que aparece en el siglo xvIH! bajo la for- 
ma de una obra —especie de opereta popu- 
lar— en la que la música interviene en los 
momentos más dramáticos para expresar la 
emoción de un personaje silencioso. Es «un 


género de drama en el cual las py pueblo que ahora será presentado como 


música, en vez de ir juntas, se bx A il, asexuado y excluido de la historia 
cesivamente y donde la frase hablad; ' USERS! ELD, en el número especial de 
cierto modo anunciada y preparad vue des sciences humaines, 1976, n* 162). 
frase musical» (ROUSSEAU, Frag ar rsonajes, claramente divididos en 
servación sobre el «Alcesten de Gluak : de malos, no tienen la posibilidad de 

Desde finales del! sigla AAA : a opción trágica; están repletos de bue- 
ma, este «bastardo de Melpomenes - 


; y malos sentimientos, de certezas y evi- 
FROY) se convierte en un género nu ias sin contradicciones. Sus sentimien- 


una obra popular que, mostrando a se ysus discursos, exagerados hasta el límite 
nos y a los malos en situaciones retro) ; Mco, favorecen en el espectador una 
enternecedoras, quiere emocionar Jentificación fácil y una catarsis barata. Las 
sin grandes dispendios textuales iones son inverosímiles, pero están cla- 
un gran despliegue de efectos: tamente trazadas: desgracia total o felicidad 
Aparece después de la Revoluci fable; destino cruel que, o bien acaba 
(hacia 1797) y vive su época do favorable o bien sigue siendo som- 
hasta principios de los años brlo y tenso, como en la novela negra; injus- 
glo xix; La Posada de los Adrets sociales o recompensas recibidas en 
culminante y, a la vez, su subversid bre de la virtud o del civismo. Situado 
ca gracias a la actuación de EL siempre en lugares totalmente irreales y 
mortalizada por la película Los mí rasiosos (naturaleza salvaje, un castillo, una 
Paraíso). Es un género nuevo, con un bajos fondos), el melodrama vehicula 
tura dramática que encuentra sus abstracciones sociales, oculta los conflictos 
tragedia familiar (EURÍPIDES: Ale uciales de su época, reduce las contradiccio- 
en Táuride, Medea; SHAKESPEARE, nes a una atmósfera de miedo ancestral o de 


WE) y en el drama burgués (DIDE ps licidad utópica. Género traidor a la clase 
El melodrama es la culminación, Que era, al parecer, su destinatario —el pue- 
e y 1 ) : 
paródica —sin saberlo— de un blo—, el melodrama sella el orden burgués 


clásica en la que se ha reforzado hasi 
tremo el aspecto heroico, sentiment 
gico, multiplicando los golpes de 
reconocimientos y los comentario 
de los héroes. La estructura £ 
mutable: amor, desgracia provo 
traidor, triunfo de la virtud, castigs 
compensas, persecución como «eje € 
triga» (THOMASSEAU). Esta forma ses 
lla en el momento en que la pues 
comienza a imponer sus el 
espectaculares, sustituyendo el te 
te por efectos escénicos impresi 
melodrama triunfa en los teatros: 
como por ejemplo el Ambigu-U 
Gaíité, o la Porte-Saint-Martin. 
COURT, el «Corneille de los buleva! 
lina o la hija del misterio, 1800) 
Su aparición está ligada al impel 
burguesía que, desde los primeros 4 
siglo XIX, afirma su supremacía, SU 
Revolución, y deja de lado las 


que acaba de ser establecido al universalizar 
Ox conflictos y los valores y al intentar pro- 
lucir en el espectador una «cararsis social» 
qu desactiva toda posibilidad de reflexión o 
AE protesta pero que, al menos, está al alcan- 
te del pueblo: «El melodrama siempre será 
lin medio de instrucción para el pueblo por- 
que al menos este género está a su alcance» 
Vi sa ERECOURT). 

melodrama sobrevive y prospera actual- 
Mente en el teatro de bulevar;* los folletines fa- 
lares de la televisión o de la prensa del cora- 
On: se ha desprendido de la parafernalia 
Aesiva de la novela negra o del melodrama- 
amo fácil. refugiándose en los mitos neobur- 
BUEses de la pareja amenazada o de los amores 
P osibles. Bajo una forma paródica, es decir, 
444 misma negación, proporciona el esplen- 
MI de un teatro de la irrisión y de los efectos 
“llales: del dadaísmo al surrealismo y al teatro 
l absurdo. Muchos artistas, como SAVARY y 
"Magic Circus, y muchos animadores popu- 
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lares están fascinados por este caldo de cultura 
burgués extremadamente concentrado del me- 
lodrama, y por la repulsión/fascinación que si- 
gue ejerciendo sobre nuestros contemporá- 
neos. En este caso, al igual que el grand guignol, 
el melodrama reafirma su complicidad con la 
tearralidad y la espectacularidad. 


Brooks, 1974; Revue des sciences imanes, 
2 09 162, 1976; Thomasscau, 1984, 1995; 
Pryzbos, 1987; Ubersfeld en Corvin, 1991. 


MELODRAMÁTICO 


Eran.: mélodramarique, Ingl.: melodramatic, 
A AL: melodramatisch. 


+ Adjetivo aplicado al melodrama” (obra 
melodramática). 


2+ Aquello que produce un efecto de exage- 
ración y agresión por el estilo, la interprera- 
ción de los actores o la escenificación. El texto 
melodramático está repleto de construcciones 
retóricas muy complejas, de términos raros y 
afectados, de elocuciones que reflejan a la vez 
la emotividad y la desorganización estructural 
de la frase. El juego escénico se complace en 
prolongar el gesto, en acentuarlo y en dejar en- 
trever mucho más de lo que expresa. La puesta 
en escena inmoviliza los momentos patéticos 
en cuadros vivientes.* favorece la identificación 
al provocar la emoción y, en el escenario ilusio- 
nista, contribuye a la fascinación del especta- 
dor, gracias a una acción rica en peripecias. 


5 Drama, teatro de bulevar. 


MENSAJE TEATRAL 


ee Fran.; message théátral, Wgl.: theatrical mes- 
— sage, Al.: 1heatralische Botschafr. 


| - Mensaje como lesis 


En el sentido tradicional del término, ac- 
tualmente el menos usado, el mensaje de la 
obra o de su representación sería aquello que 
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se supone que los creadores quieren decir, el 
resumen de sus tesis filosóficas o morales. 
Esta concepción de la literatura es un tanto 
sospechosa, puesto que implica que los crea- 
dores poseen desde el principio, antes de su 
trabajo dramarúrgico y escénico, una mora- 
leja que quieren transmitir, y que el teatro 
no es más que un medio subalterno y oca- 
sional para esta transmisión. Ahora bien, 
incluso en el caso de que, al iniciar su traba- 
jo, el poeta o el director de escena rengan en 
mente un determinado proyecto artístico, 
su obra sólo adquiere forma y sentido en 
el trabajo concreto de la escritura” de la 
dramaturgia” y de la puesta en escena," y no 
en una intencionalidad didáctica abstracta 
aplicada accesoriamente al escenario. Pero 
además, y dejando aparte el caso de la obra 
didáctica” —y con reservas!—, no hay un 
único mensaje, sino un conjunto de cues- 
tiones y de sistemas significantes que el es- 
pectador debe interpretar y combinar por sí 
mismo con una mayor o menor libertad y 
fantasía. 

Así pues, expresiones como teatro de men- 
saje o teatro de tesis son consideradas como 
peyorativas: al público no le gusta que le 
presenten un sistema de ideas mal «adereza- 
das» de dramaturgia y presentadas dramáti- 
camente sólo «por la forma», para «quedar 
bien». Para él, es mucho más estimulante 
llegar a un «mensaje» como resultado de su 
propia reflexión sobre los medios teatrales 
urilizados para la producción del sentido. El 
teatro de investigación se ha dado cuenta de 
ello y toma la precaución de no hacer osten- 
sión de sus tesis, confiando en la inteligencia 


y la sensibilidad del público. 


2 * El mensaje en una teoría 
de la información 


Mensaje se opone, aquí, a código.* El 
mensaje es descifrado con la ayuda de un có- 
digo, el cual sirve para fabricar nuevos men- 
sajes. Adaptado al teatro, el esquema de la 
comunicación” intenta constituir códigos 
(narrativos, gestuales, musicales, ideológi- 
cos, etc.) para descomponer las informacio- 
nes vehiculadas por la representación (fn- 


ción).* BARTHES fue el primero en y 


PRES Teatro en el teatro 
esta teoría de la comunicación: «¿Qu UN 


teatro? Una especie de máquina ciber No es necesario —a diferencia del teatro en 
eJieatro—* que estos elementos teatrales for- 


Apagada, esta máquina está escondidas 1 
de un telón. Pero así que lo levantam men Una obra dentro de la primera. Basta 
máquina empieza a enviarnos un 1 con que la realidad descrita aparezca como ya 
número de mensajes. Estos mensajes f Se rralizada: es el caso de las obras cuyo tema 
la particularidad de ser simultáneos ¡principal es la metáfora de la vida como tea- 
embargo, de ritmo diferente; en un o (CALDERÓN, SHAKESPEARE y, hoy, PIRAN- 
nado punto del espectáculo, “pÍLLO, BECKETT y GENET entran en esta 
mismo tiempo seis O siete infor caregoría). Así definido, el metatearro se 
(procedentes del decorado, del vestua convierte en una forma de antiteatro que di- 
las luces, del lugar que ocupan los a Pfumina la frontera entre la obra y la vida, 
de sus gestos, de su mímica, de su p Esta resis, desarrollada por L. ABEL (1963) 
pero algunas de estas informaciones si al parecer, forjador del término— no hace 
tienen quietas (es el caso del dec que prolongar la vieja teoría del teatro 
mientras que otras se mueven (la palal en el teatro: permanece demasiado ligada a 
“un estudio temático de la vida como escena- 


gestos); así pues, nos hallamos fren , 
verdadera polifonía informacional, é alo y no se basa suficientemente en una des- 
'eripción estructural de las formas dramatúr- 


que la teatralidad es esto; una espest 4 

nos |...l» (BARTHES, 1964, pág. 2 picas y del discurso teatral. 
graciadamente, luego resultó im: 

contrar las unidades” de los distintos a 
y, sobre todo, ir más allá de la simp 
cripción de los canales de emisión y 4 
signos emitidos. Tal vez sea lo mejor 
arte teatral... En realidad, el 
«practica» el espectáculo cuando col 
la significación a partir de signos 0 € 
juntos de signos que constituyen OLAS 
tas vectorizaciones en el esp 
das en función de su rentabilidad 
descripción y de su productividad 
minar el (los) sentido(s) escénicols). 


2* Imagen de la recepción 
de la obra 


. “El estudio de J. CALDERWOOD (1971) so- 
bre SHAKESPEARE parte de la hipótesis de 
«las obras de Shakespeare no sólo ha- 
n de las diversas cuestiones morales, so- 
tales, políticas y de otros temas que han 
Mido desde hace mucho tiempo la legítima 
Preocupación de los críticos, sino también 
ha las obras de Shakespeare» (1971, pág. 5). 
e modo más general, cualquier obra puede 
Er analizada según la acritud de su autor 
pecto al lenguaje y respecto a su propia 
Cción: esta actitud es siempre detecta- 
Me en la obra y, a veces, el autor es tan cons- 
Mente de ello que lo temariza” hasta el pun- 
UL convertirlo en uno de los principales 
plores de su escritura y de estructurar su 
en función de esta tensión metacrítica 
“iCtateatral (SHAKESPEARE, MARIVAUX, Pl- 
E2DELLO, GENET, PINGET, SARRAUTE). 


; ; E e 
¡Dicho y no dicho, silencio, práctica 
cante, recepción, comunicación, M8 


O Jakobson, 1963; Moles, 1973; Eco, 
Helbo, 1975, 1979. 


MM 


METATEATRO 


Fran.: métathéátre. Ingl.: me 


Metatheater, . - Pp 
: "Conciencia de la enunciación 


Teatro cuya problemática está € em ES 
el teatro y que, por tanto, habla de sí 


se «AUTOMTEPresenta». 


24 teoría de una meraobra acrivada en el 
de todo texto dramático como autoco- 
00, como autoimagen invertida y enun- 
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ciación de sí misma, sólo es, por el momen- 
to, una hipótesis en vías de formulación, ba- 
sada todavía en las formas del teatro en el 
teatro. En el futuro, debería concretarse 2 
través de las investigaciones sobre los perfor- 
mativos y sobre el discurso.* 

Si es cierto que el tearro es una metaco- 
municación (OSOLSOBE, 1981) (comunica- 
ción a un público de una comunicación en- 
tre actores), deberíamos encontrar en ambos 
tipos de comunicación —externa e inter- 
na— concepciones comunes: el personaje 
está hecho necesariamente de la misma ma- 
teria comunicativa que la que el dramaturgo 
tiene en mente (aunque sea de forma impre- 
cisa). En efecto, la fórmula de todo acto de 
palabra es: «Yo (1) digo que yo (2) digo...». 
Teóricamente, el primer yo es un ¿objetivo, 
el del autor, pero pese a todo es él quien na- 
rrá a su manera lo que sólo parecía mostrado 
miméticamente. El segundo yo, el del perso- 
naje, se supone que es el sujeto de los verbos 
de acción, y que no piensa en su situación de 
locutor; sin embargo, el personaje puede des- 
cubrir que, además, es un productor de pa- 
labra, un enunciador sin otro enunciado que 
el de ser un ser parlante (MARIVAUX, BEC- 
KETT, PINGET). Entre estos dos yo de perfiles 
movedizos se establece un verdadero juego 
de identificación y de intercambio. La meta- 
teatralidad es una propiedad fundamental 
de toda comunicación teatral. La «operación 
meta» del rearro consiste en tomar el escena- 
rio y todo lo que lo constituye —el actor, el 
decorado, el texto— como objetos dotados 
de un signo demostrativo y denegativo* («no 
es un objeto, sino una significación del obje- 
to»). Del mismo modo que el lenguaje poé- 
tico se designa a sí mismo como procedi- 
miento" artístico, el teatro se designa como 
mundo ya contaminado por la ilusión y la 
teatralidad. 


4 » Puesta en escena del trabajo 
teatral de la puesta en escena 


Una tendencia notable de la práctica” es- 
cénica contemporánea consiste en no sepa- 
rar el proceso de trabajo preparatorio (sobre 
el rexto, el personaje, la gesrualidad) y el 


dl ia 


producto acabado: de este modo, la esceni- 
ficación presentada al público no sólo debe 
ofrecerle el texto escenificado, sino la acti- 
tud y la modalidad* de los creadores frente 
al rexto y a su interpretación. Por tanto, la 
escenificación no se conforma con contar 
una historia: refleja el teatro y reflexiona so- 
bre él, integrando este reflejo/reflexión, más 
o menos orgánicamente, £n la representa- 
ción. En este caso, y a diferencia de la dis- 
tanciación brechtiana, ya no es Únicamente 
el actor quien revela su relación con el pa- 
pel, sino el conjunto del equipo teatral quien 
se escenifica «en segundo grado». De esta 
manera, el rrabajo teatral se convierte en 
una actividad autorreflexiva y lúdica: mez- 
cla alegremente el enunciado (el texto que 
debe ser dicho, el espectáculo que debe ser 
montado) con la enunciación (la reflexión 
sobre el decir). Esta práctica es testimonio 
de una actitud metacrítica sobre el teatro 
y enriquece la creación contemporánea 
(ejercicios para actores en los espectáculos 
de VrrEz, del Living Theatre, de la Schau- 
biinhe, etc.). 


Comunicación, ostensión, mise en abyme, 
distanciación, 


y A. Righter, 1972; Dort, 1977 b, 1979; Pfis- 
ter, 1978; Swiontek, 1980, 1990, 1993; 
Schmeling, 1982. 


MILAGRO 


Eran.: miracle, Ingl.: miracle play; Al.: Le- 
gendenspiel, Mirakelspiel. 


Género teatral medieval (del siglo XI al 
XIV) que cuenta una vida de santo bajo una 
forma narrativa y dramática (Milagro de 
Théophile por RUTEBEUF). La Virgen salva a 
un pecador arrepentido, hecho que da lugar 
a escenas de la vida cotidiana y a interven- 
ciones milagrosas. El compendio más céle- 
bre es de los Milagros de Nuestra Señora, de 
GAUTIER DE COINCY (1177-1236), que in- 
cluye treinta narraciones dentro de un con- 
junto narrativo de treinta mil versos. Algu- 


nos milagros eran escenificados pora 
res» o cofradías; fueron sustituidos pr 
vamente por los misterios,” las 
y las pasiones.* 


Platón 


Lexis (manera de decir) 


pá 


Mimesis Diégesis 


, : 


(imitación por (relato) 
el teatro) narración épica 


SY (Del griego mimeistkai, imitar). 
SA Fran: mimésis, Ingl: mimesis, Al A 


La mímesis es la imitación o la repre 
ción de alguna cosa. En el origen, la 
sis era la imitación de una persona 
de medios fisicos y lingúísticos,. 
«persona» también podía ser una 
idea, un héroe o un dios. En la 
ARISTÓTELES, la producción a 
sis) es definida como imitación” de la 
(praxis). 


estructura de los acontecimientos: «La trage- 
día es la imitación de una acción de carácter 
elevado y completo, con una cierta exten- 
sión, en un lenguaje sazonado por algunas 
specias particulares según sean las partes, 
imitación realizada por personajes en acción 
no por medio de un relato, y que, al susci- 
far piedad y temor, produce la purga conve- 
'niente a tales emociones» (14495). «La fábu- 
les la imitación de la acción, dado que aquí 
: ABRO denomino “fíbula” al ensamblamiento de 

En La República, libros 3 y 10, o his acciones realizadas» (14504). Esta oposi- 
es la copia de una copia (de la 1064: ión sigue siendo vigente, por ejemplo, en el 
inaccesible al artista). La e binomio showing/telling de la crítica anglosa- 
todo por los medios dramáticos) qu Jona (BOOTH, 1961). 


terrada de la educación, puesto 
conducir a imitar cosas indignas de 
bres y porque sólo se fija en la apariencl 
terior de las cosas. La imitación se COM 

sobre todo entre los neoplarónicos (l 
CICERÓN), en la imagen de un munde 
rior opuesto al de las ideas. De aquí 
tal vez, la condena del teatro, y 

del espectáculo, a lo largo de los 
nombre de su carácter exterior, Él 
trario a la idea divina. 


> 
Ustica 


1 + Lugar de la miímesis 


a. En Platon 


2> Objeto de la mímesis 


La mímesis concierne a la representación 
q los hombres y, sobre todo, a la de sus ac- 
Mones: «La mímesis de la acción es el mythos, 
Y por mythos entiendo la organización de las 
Acciones» (14504). 

mímesis es la imitación de una cosa y 
observación de la lógica narrativa. Está 
Miculada a la oposición acción/ carácter: 


b. En Aristoteles 


En la Poética (1447 a), la mimesiS 
modo fundamental del arte; simple 
adopta diversas formas (poema, tra; 
lato épico). La imitación no se ap 
mundo real, sino a la acción hum 
los caracteres): así pues, lo important 
el poera es reconstituir la fábula," es d 


Imitación de la acción 
El mythos aristotélico es definido como la 
esis de la acción (praxis). 
lb Imitación del caracter (del ethos) 


cs 5 la imitación en el sentido pictórico del 
no: la representación figurativa. 


MiMICA 


Aristóteles (Poética, 14484) 


Mimesis (imitación) 


AS 


«directa» «indirecta» 


(imitación por (imitación por 
el teatro) el relato) 


c. Imitación de los antiguos 


A estos dos tipos de imitación conviene 
añadir la imitación de los modelos antiguos 
(SCALIGER, 1561; BOILEAU, 1674). Incluso, 
en algunas ocasiones —especialmente en el 
caso del clasicismo—, el poeta se ve obligado 
a «imitar la naturaleza», lo cual puede querer 
decir cualquier cosa: escribir en un estilo cla- 
ro, 0 atenerse a un naturalismo” detallista. 
5 Realidad representada, realidad tearral, fic- 
eje . pe A , 

ción, realismo, diégesis. 


Else, 1957; Francastel, 1965; Auerbach, 
1969; Genette, 1969; Ricceur, 1983, 


MÍMICA 

(Del griego mímikos, lo que concierne al 
mimo.) 

Eran: mimique, Ingl.: minic, facial expression; 


Al: Mimik. 


1+ En la época clásica, la mímica compren- 
día al mismo tiempo el lenguaje de los ges- 
tos y las expresiones del rostro, al menos 
según el auror del artículo «Gesto» de la En- 
ciclopedia de DIDEROT, que lo define como 
un «movimiento externo del cuerpo y de la 
cara, una de las primeras expresiones dadas 
al hombre por la naturaleza». Sin embargo, 
actualmente, esta palabra se usa sobre todo 
para referirse a los movimientos fisonómicos 
o a la expresión facial. Vales movimientos tie- 
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nen una función paraverbal, destinada a subra- 
yar o distanciar un enunciado verbal, a expre- 
sar la reacción psicológica frente a un estímulo, 
a comunicar un mensaje a través de la mirada, 
de la «mueca», de la contracción o del relaja- 
miento de uno o varios músculos faciales. 


2 La mímica, en su rigurosa codificación 
—inmediatamente comprendida por el es- 
pectador, con una precisión comparable a la 
de la entonación —* parece especialmente im- 
portante en el estilo interpretativo naturalista 
o psicológico. El rostro está unido a la psicolo- 
gía, a lo inefable, a una compleja metafísica 
del cuerpo elocuente, tan manipulable como 
la «maquinaria operística» (MARIVAUX). Ade- 
más, la mímica es «en el teatro, el lugar donde 
se expresa con la mayor claridad la reflexividad 
del discurso producido por el actor, el cual, 
además de decir la palabra-acto, dice quién la 
ha dicho» (UBERSFELD, 1981, pág. 227). 
Reducir la mímica a un acompañamiento 
enfático y paraverbal equivaldría a limitar 
excesivamente su verdadero alcance. Cierta- 
mente, es tan utilizada en el teatro como en 
la vida cotidiana, sobre todo como modali- 
zadora del mensaje lingúístico, como efecto 
de presencia y función empática, pero tam- 
bién puede constituir un sistema autónomo, 
independiente de los efectos de realidad psi- 
cológica, de una verdadera escenificación del 
cuerpo y del rostro en su totalidad (en el tea- 
tro gestual * por ejemplo). Ya en la época del 
clasicismo francés se habían reconocido y 
asimilado, a través de las actitudes reprodu- 
cidas por los grabados antiguos, las expresio- 
nes y las actitudes fudamentales, así como su 
sentido codificado, lo cual conllevó una 
convencionalización paralizadora del juego 
actoral y una progresiva psicologización de 
la expresividad. Como reacción a esta deriva 
psicológica de la mímica, la moderna teoría 
de la escenificación —la de ARTAUD o GRO- 
TOWSKI, por ejemplo, influidos ambos por 
las tradiciones del Extremo Oriente— pos- 
tula la necesidad de codificar y controlar el 
cuerpo de forma plástica, y no como un sub- 
producto psicológico. Según ARTAUD, «las 
diez mil y una expresiones del rostro, consi- 
deradas como máscaras, pueden ser etique- 


tadas y catalogadas y puestas, directa o 
bólicamente, al servicio del lenguaje co 
to del escenario; y ello al margen de y 
ticular utilización psicológica» (19 
143). Para GROTOWSKI, «el actor d 
poner por sí mismo una máscara 
con sus músculos faciales y hacer que 
personaje mantenga la misma "mucc; 
largo de toda la obra» (1971, pág. 

Algunas formas teatrales, como la 
dell'arte o la farsa, no tan ligadas a la 
o a la codificación del rostro, niegan 
macía expresiva de la cara en ben 
gestualidad del resto del cuerpo, a tra 
bre todo— de la máscara* o de un m 
suficientemente espeso como para 
una expresión facial considerada exc 
te precisa e invasora. BRECHT adr 
Karl VALENTIN y en Charlie 
nuncia casi absoluta a los juegos fis 
a la psicología de pacotilla» (BREC 
pág. 44). La creación contemporáneas 
teriza por una atención cada vez 
rostro, las manos, la mirada, la tot 
cuerpo. El rostro se convierte en un 


ed mimo y la descripción verbal a cargo del rap- 
Ja El mimo cuenta una historia a través de 

«ros, sin palabras o relegándolas a la presen- 
* ción o al encadenamiento de los números. 

remonta a la antigiedad griega (SOFRÓN 
Je Siracusa, en el siglo Y a. J.C., compuso las 
“primeras obras mimadas). En la traducción 
siega y latina, el mimo se convirtió en una 
forma popular. Durante la Edad Media, se 
mantuvo gracias a las compañías ambulantes. 
“En la Italia del siglo XV resurgió bajo la forma 
de la commedia dell arté” y florece actualmen- 
te en el arre de DECROUX (1963), de Mar- 
CLAU (1974) y del teatro gestual.* 


á 


+ Mimo y pantomima 


El uso actual distingue ambos términos al 
lorarlos de un modo distinto: el mimo es 
preciado como creador original e inspira- 
do, mientras que la pantomima” es la imita- 
ción de una historia verbal que «se explica a 
través de gestos». El mimo tiende, pues, ha- 
ca la danza, es decir, una expresión corporal 
liberada de todo contenido figurativo; la 
ambulante, tanto si es controlable e antomima, en cambio, tiende a delimirar 
marioneta* como si está sometido a la mediante la imitación tipos o situaciones so- 
difícilmente controlables. Es el lugar de ciales: «El reatro parece estar incluido entre 
sentido dibuja signos en la carne. dos silencios —como la vida misma—, en- 
: a tn mimo originario hecho de gritos, de 
ra q Kinésica, cuerpo, expresión. ira piraciones, de identificación, y un mimo 
Final, última cabriola en el seno del virtuosi- 
y Engel, 1788; Aubert, 1901; Bouk no y de la pantomima» (LECOQ). La opo- 
Birdwhistell, 1973; Bernard, 19765 sición entre mimo y pantomima se basa en 
1981, 1996; Winkin, 1981; Roubine, 19 Una cuestión de estilización y de abstrac- 
quet, 1990. Bn. El mimo tiende a la poesía, amplía sus 
ppecios de expresión, propone connotacio- 
E pres que cada espectador interpreta- 
22 Mbremente. La pantomima presenta una 
pan de gestos, muy a menudo destinados a 
MiStituir a las palabras; denota fielmente el 
Sentido de la historia mostrada. 


SS (Del griego mimos, imitación.) 
Eran.: mime, Ingl.: mime; Al: Mim 
Mime. 


“Fo 
Arte del movimiento corporal. mas del mimo 


s El Mimo varía según los intérpretes y, más 


Ne géneros, sólo podemos hablar de ten 
MCs: 
3 ; 


1 + Mimo y rapsoda 


El relato dispone de dos medi 
sión fundamentales: la imitación 


Mtmodrama construye una verdadera 
ta partir de un encadenamiento de 
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episodios gestuales, reencuentra las estructu- 
ras narrativas de la comedia o de la tragedia 
(ej.: MARCEAU). 

El mimo danzado utiliza un gesto estiliza- 
do, abstracto y depurado a la manera de un 
baller. Va acompañado de música y a menu- 
do se confunde con la danza (ej: TOMAS- 
ZEWSKI), 

El mímo puro corresponde a un gesto que 
no imita una situación, no busca un efecto 
de reconocimiento: el actor, con el rostra 
enmascardo, con el cuerpo «tan desnudo 
como le permetía la decencia» (DECROUX, 
1963, pág. 17) practicaba un «arte dramáti- 
co interpretado exclusivamente con el cuer- 
po», antepasado de todo el teatro gestual 
contemporáneo. 


4 + Relación entre el mimo, el gesto 
y el verbo 


El mimo es apto para producir un dina- 
mismo constante del movimiento, es «un 
arte en movimiento, en el cual la actitud no 
es más que la puntuación» (DECROUX, 
1963, pág. 124). El gesto restituye el ritmo 
al poner de relieve, con una especie de fra- 
seado, sus momentos clave, dereniéndose 
inmediatamente antes del inicio o del final 
de una acción, llamando la atención sobre 
el desarrollo de la acción gestual y no so- 
bre su resultado (técnica épica): «En el 
mimo, el espectador sólo capta el gesto si 
ha sido convenientemente preparado. Por 
ejemplo, si tengo que coger una cartera, pri- 
mero levanto la mano; todo el mundo mira 
la mano y es entonces cuando ésta se acerca 
a la cartera. Hay un tiempo de preparación 
y, luego, otro de acción» (MARCEAU, 1974, 
pág. 47). El mimo estructura el tiempo a su 
manera, decide el tempo de las pausas y de 
la «puntuación» instaurada por las actitudes 
de los actores. De este modo, se separa del 
ritmo de la frase verbal y evita el efecto de 
redundancia. 


Dorcy, 1958, 1962; Mounin, 1970, págs. 

169-180; Kipsis, 1974; Lorelle, 1974; Mar- 
ceau, 1974; De Marinis, 1980, 1993; Lecog, 
1987; Leabhart 1989, 


PO 


MIMODRAMA 


FS Eran: mimodrame, Ingl.: mime play Al: 
Mimusspiel. 


Obra que sólo utiliza el lenguaje corporal 
del mimo. No es lo mismo que el mimo: 
«Partieron del mismo punto, pero no llega- 
ron al mismo sitio: en la pantomima, el 
cuerpo no era suficiente y recurría a otros 
elementos del espectáculo; en el mimodra- 
ma, el cuerpo lo expresa todo» (DORCY, 
1962, pág. 89). 


MIRADA 
Fran.: regard; Ingl.: look; Al.: Blick. 


1 + La psicología de la mirada 


La mirada del actor es una fuente inagota- 
ble de informaciones, no sólo por su carac- 
rerización psicológica, su relación con los 
demás actores, sino también por la estructu- 
ración del espacio, la enunciación del texto, 
la constitución del sentido. 

La kinésica* y la proxémica* analizan el 
rostro y las relaciones espaciales; pero el es- 
tudio de las miradas —tanto en psicología 
como en semiología teatral — no ha avanza- 
do mucho todavía. 

Los psicólogos saben que la dirección y el 
movimiento de la mirada suministran valio- 
sas informaciones acerca de la interacción 
entre dos personas, y que el intercambio de 
miradas es el más rápido e inmediato de to- 
dos los intercambios. La mirada estructura 
el encuentro entre dos rostros y regula el 
desarrollo de la conversación, en particular 
los cambios de interlocutor. 


2 + La mirada del mimo y del actor 


La mayor parte de los descubrimientos de 
la psicología y de la neurolingúiística son di- 
rectamente aplicables al estudio de la mirada 
del actor. Una estética muy declamatoria y 
retórica, como la de los tratados de elocu- 
ción y actuación del siglo xvi11, llega incluso 


a utilizar un completo vocabulario de 
rada, haciendo que cada expresión fac 
rresponda a un sentimiento oO a una 
ción determinada (ENGEL, 1788). 
Sobre el escenario, la mirada une] 
bra a la situación (función deícrica), 
el discurso en un elemento escénico, 4 MIS EN ABYME 
za un sistema de relevo entre la p ¿ 
interacción verbal y gestual, La mi 
duce una duración en el espacio, | 
posibilidad de «barrer», de juntar el 
espaciales dispersos, de contar una 
con la simple trayectoria de «las o 
mirada llama la atención (y atrae la 
del espectador, o bien frontal y dire 
(como si el espectador se con 
identificase con el actor), o bien 
directamente, cuando vemos 
actor sobre otro personaje. Por a 
el actor nos «agarra por los ojos» p: 
garnos, casi como en el cine, a ver 
escenario a través de su propia. 
este modo, de mirada en mirada 
en el universo ficcional de la es 
Los mimos han desarrollado. 
este tipo de comunicación. La 
zadora indica que el mimo ve 
mundo, que está concentrado y e 
la mirada no-focalizadora nos p 
verle. La mirada hacia arriba co 
xión y las ideas sublimes; hacia a 
lles y el inicio de un gesto; Le 
frontal, la ejecución de un proyecto! 
Por otra parte, y curiosamente, este 
tético coincide con los resultados € 
gación neurolingiística que análl 
mientos oculares y la dirección d 
descubre que tan sólo existe un 
tado y recurrente de actitudes me 
Si los ojos son «el espejo del 
rada es la base del cuerpo, del £ 
de toda la enunciación * escéni 
es ella quien organiza la repres 
tral. Tal como señalaba JAQUE 
«El dominio de los movimiem 
sólo es un virtuosismo sin razo! 
movimientos no son potencia 
presión de la mirada. Un 
de expresar diez sentimiento 
gún lo ilumine la mirada. 


ejones entre los movimientos corporales y 
ye dirección de la mirada deben ser objeto de 
tina educación particular» (1919, pág. 108). 


ES Fran: mise en abyme, Ingl.: embedding, spe- 
MY dor reduplication; Al.: Mise en abyme. 


+ En el lenguaje heráldico francés. el aby- 
(abismo) es el punto central del blasón, 
lor analogía, la mise en abime (o abyme, tér- 
mino introducido por (GGIDE) es el proce- 
limiento que consiste en incluir en la obra 
inicrórica, literaria o teatral) un enclave que 
oroduce algunas de sus propiedades o simi- 
es estructurales. La pintura (VAN EYCK, 
RITTE), la novela (CERVANTES, DIDE- 
OT, STERNE, el nouveau roman) y el teatro 
ROTROU, CORNEILLE, MARIVAUX, PIRAN- 
AELLO) recurren a menudo a esta práctica. 
a reflexión de la obra externa en el enclave 
o puede ser una imagen idéntica, in- 
rrida, desmultiplicada o aproximada. 

La mise en abyme se refiere a «todo espejo 
he refleja el conjunto del relato por redu- 
licación simple, repetida o especiosa» y a 
lodo enclave que mantiene una relación de 
mlitud con la obra que lo contiene» (DÁ- 
BENBACH, 1977, págs. 71 y 18). La mise en 
Jime teatral se caracteriza por un desdobla- 
Ento estructural -termático, «es decir, una 
Mespondencia estrecha entre el contenido 
Ja obra encastante y el contenido de la 
Mencastada» (FORESTIER, 1981, pág. 13), 


teatro en el teatro” es la forma dramáti- 
MAS Corriente de mise en abyme. La obra in- 
Ef Teproduce el tema del juego teatral, de 
po que el vínculo entre las dos estructuras 
endo analógico o paródico. La puesta 
=Eba Contemporánea recurre a la mise en 
para relativizar o enmarcar (marco)* el 
ao: Juego de marionetas que miman 
Sión de la obra y representan el teatro del 
D len el Fausto de GOETHE o en La ilu- 
2Vica de CORNEILE): espectáculo en- 
2 por el mismo tema que anuncia y 


MYe la fábula; juego interpretarivo del ac- 


MISE EN ABYME 


tor que juega a ser un actor que «juega» su pa- 
pel, erc.; repetición de palabras o escenas que 
resumen la acción principal; escenario inscrito 
en el escenario del teatro, que remite a la ¡lu- 
sión y a su fabricación (Hamlet, La gaviota). 


3- Algunos textos contemporáneos inten- 
tan «abismar» su propia práctica de escritura 
y convertir su problemática de creación y de 
enunciación en el centro de sus preocupa- 
ciones especulativas y de sus enunciados 
(HANDKE, PINGET, SARRAUTE). 


4 + La autorrepresentación (también deno- 
minada autorreferencialidad cuando el texto 
remite a sí mismo y no al mundo) constitu- 
ye un caso particular de mise en abyme es 
uno de «esos juegos de espejos a través del 
cual el texto cita, se cita a sí mismo, y se 
pone en movimiento por sí mismo» (DERRI- 
DA, La diseminación, pág. 351); en otras pa- 
labras, es un caso de intertextualidad del tex- 
to consigo mismo. La autorrepresentación 
teatral desemboca casi siempre en una repre- 
sentación desdoblada, lo cual nos remite a la 
forma ya conocida del teatro en el teatro. 
En el teatro, la autorreflexividad se expresa 
a muchos otros niveles, además del textual. 
La escenografía puede reflejar especularmen- 
te un elemento considerado pertinente, ins- 
talando un escenario dentro del escenario 
(Hamlet de MESGUICH; Berenice, de V1TEZ). 
Al citar su propia actuación, al modificar los 
efectos, el actor instaura fácilmente una «in- 
terlucidez» que, en definitiva, sólo remite a sí 
misma. A menudo, la autorreflexividad no es 
otra cosa que un resultado más bien banal de 
la función poética autorreferencial que, se- 
gún JAKOBSON (1963), caracteriza al signo 
estético. El teatro se enfrenta a grandes difi- 
cultades para hablar del teatro en términos 
teatrales, es decir, no literarios y lingitísticos, 
sino escénicos y lúdicos: incluso PIRANDE- 
LLO es un teórico francamente discursivo. 


53 Merarearro, distanciación, fantasma. 
Kowzan, 1976; Dillenbach, 1977; Texte, ne 


2, 1982; Pavis, 19856 Corvin en Scherer, 
1986; Jung, 1994. 


MISTERIO 


MISTERIO 


MaS (Del latín ministerimm, oficio, acto. O, se- 
gún otra etimología, del latín mysterio, 

misterio, verdad secreta.) 

Fran: mystére; Ingl.: mystery play, AL: Mysterium, 

Mysterienspiel. 


Drama medieval religioso (de los siglos XIV 
al XVI) que escenifica un episodio de la Bi- 
blia (Antiguo y Nuevo Testamento) o de la 
vida de los santos, representado con ocasión 
de fiestas religiosas por actores aficionados 
(especialmente, mimos y juglares) bajo la di- 
rección de un conductor y con decorados si- 
multáneos llamados casas (maisons en fran- 
cés). Los misterios duraban varios días y un 
recitador se encargaba de situar cada uno de 
los episodios en el lugar correspondiente, Su 
escritura y conducción era encargada por el 
municipio y en su representación confluían 
toda suerte de estilos, dando lugar a una se- 
rie de cuadros. Los actores se agrupaban en 
cofradías. En 1548, escandalizada por la evo- 
lución de los misterios hacia lo burlesco y la 
grosería, la Iglesia prohibió en la región pa- 
risina que el teatro convirtiese la religión en 
motivo de espectáculo; sin embargo, la tra- 
dición se perpetuó y ejerció una notable in- 
fluencia sobre la dramaturgia isabelina 
(MARLOWE y SKAKESPEARE) y española 
(CALDERON). 

El Misterio de la Pasión relata la vida de 
Cristo, mezclando lo cómico-grotesco con 
las discusiones reológicas, convirtiendo todo 
el espacio urbano en escenografía gracias a 
una serie de efectos espectaculares, 


sl Auto sacramental, milagro, drama litúrgico. 


NN Konigson, 1969, 1975; Rey-Flaud, 1973. 


MODEL 
(REPRESENTACIÓN...) 


(Traducción del alemán Modellbuch o Mo- 
dellauffiibrung,) 

Eran: modelle (représentation...); gl. model Al.: 
Model!. 


La representación «modélican del Mas 
buch brechtiano no es en absoluto un m 
lo ejemplar que deba ser imitado: es uy 
delo reducido, una maqueta de 
escena,” un dossier compuesto de for 
fías, de indicaciones para los actores, 
lisis dramatúrgicos y de caract ñ 
los personajes. Fija las etapas de la elal 
ción del espectáculo, señala las dificul 
del texto y propone un marco general pa 
interpretación* En el espiritu de BR 
que surgió en el Berliner able, 
modelos de interpretación habían de 5 
base para los futuros directores de € 
sin ser tomados al pie de la letra en esc 
caciones posteriores. En este mismo « 
tu, los volúmenes de las Voies de la cn 
théátrale (CNRS) reconstituyen detern 
dos espectáculos, proponiendo su as 
dramatúrgico y documentándolos en 
fundidad. 


+ monte Hamlet, le sugiere que «haga 
“comprender al público que está viendo la 
con los ojos de Hamlet; que el rey, la rei- 
* a y la corte no son mostrados en el escena- 
ojo tal como son en realidad, sino tal como 
: ler los ve» (citado en D. BABLET, E G. 
mig 1962, pág. 175). 

EVREINOFF, en su Introducción al mano- 
drama (1909) y en su monodrama Los bas- 
ridores del alma, otorgará a este género sus 
tas de nobleza: es, para él, «un tipo de 
representación dramática en el cual el 
mundo que envuelve al personaje aparece 
tal como éste lo percibe en todos los mo- 
'mentos de su existencia escénica». Á través 
de este mundo-ambiente, el público se con- 
vierte, supuestamente, en el partenatre del 
protagonista. 


2 Un determinado tipo de monodrama, 
donde todo es reducido a la representación 
de un espacio interior,” surge en el drama ce- 
orebral, según el término de Maurice BEAU- 
BOURG, en su obra La imagen (1894), «una 
obra cuyo único interés humano, toda ac- 
ción, toda emoción, deriva de una crisis 
mental». 


59 Adaptación, descripción. 


Theaterarbeit (1952), 1961; Di 
1996. 


A La puesta en escena contemporánea se 
'Inspira muy a menudo en este punto de vis- 

sobre la realidad y el drama para ofrecer 
Mina imagen surgida del interior del persona- 
JE, para que sus acciones sean visibles (Con- 
fierta a la carta de E-X. KROETZ, 1972) o es- 
'ÉN situadas en su imaginación (Orlando, 
gún V, WOOLF en el montaje de R. WiL- 
UN, 1989, 1993). 


MONODRAMA 


PSN Eran: monodpame, Ingl.: monodrar 
Monodrama. 


1+ En el sentido banal, es una 
solo personaje o, al menos, de Un 
tor, susceptible de asumir diversos f 
jes. La obra se centra en la figura: 
sonaje, del cual exploramos las mo 
íntimas, la subjetividad o el liris 
de un personaje único estuvo en 
del siglo xvin (Pigmalión, de RO 
principios del Xx, sobre todo ct 
sionismo, 


Evreinoff, 1930; Danan, 1995. 


DNÓLOGO 


IN : 
Ñ (Del griego monologos, discurso de una úni- 
Ca persona.) 


Monologue; Ingl.: monologue, soliloquy; Al: 


2+ A principios del siglo XX, el 
se convierte en un género que 
cir todo cuanto ve de acuerdo € 
de un personaje único, incluso 4 
obras con muchos personajes. Monólogo es un discurso que el perso- 
cuando STANISLAVSKI invita 2% Ese dirige a sí mismo. También encontra- 


MONOLOGO 


mos el término soliloguio,* discurso dirigido 
a un interlocutor que permanece mudo. 

El monólogo se distingue del didlogo* por 
la ausencia de intercambio verbal y por la 
longitud mayor de un parlamento que pue- 
de ser desgajado del contexto conflictual y 
dialógico. El contexto" sigue siendo el mismo 
del principio al fin, y los cambios de direc- 
ción semántica (propios del diálogo) quedan 
limitados a un mínimo, a fin de garantizar la 
unidad del sujeto de la enunciación. * 


1» Inverosimilitud del monologo 


Por el hecho de ser considerado como anti- 
dramático, a menudo el monólogo es conde- 
nado o reducido a algunos usos indispensa- 
bles, Se le reprocha, además de su carácter 
estático o incluso aburrido, su inverosimili- 
tud: puesto que se supone que un hombre 
solo no habla en voz alta, toda representación 
de un personaje que confía sus sentimientos a 
sí mismo aparecerá fácilmente como ridícula, 
vergonzosa y en cualquier caso irrealista e in- 
verosímil. Por ello, el teatro realista o natura- 
lista sólo admite el monólogo cuando está 
motivado por una situación excepcional (sue- 
ño, sonambulismo, ebriedad, efusión lírica). 
En los demás casos, el monólogo revela la ar- 
rificialidad tearral y las convenciones del jue- 
go. Determinadas épocas, no preocupadas por 
una transcripción naturalista del mundo, se 
adaptan bien al monólogo (SHAKESPEARE, el 
Sturm und Drang, el drama romántico o sim- 
bolista), Con el teatro íntima” (en SYTRIND- 
BERG, pero ya antes en MUSSET, MAETER- 
LINCK), el monólogo se convierte en un tipo 
de escritura próxima a la poesía lírica. 


2 + Rasgos dialogicos 
del monologo 


No existe ningún diálogo suficientemente 
naturalista como para borrar toda huella de 
su autor-enunciador; del mismo modo, el 
monólogo tiende a revelar algunos rasgos 
dialógicos. El caso se produce, especialmen- 
te, cuando el héroc evalúa su situación, se 
dirige a un interlocutor imaginario (Ham- 
ler, Macbeth) o exterioriza un debate de 
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conciencia. Según BENVENISTE, el «monólo- 
go» es un diálogo interiorizado, formulado en 
«lenguaje interior», entre un yo locutor y un 
yo audiror: «A veces, el yo locutor es el único 
que habla; sin embargo, el yo auditor está 
presente; su presencia es necesaria y suficien- 
te para que la enunciación del yo locutor sea 
significante. Otras veces, el yo auditor inter- 
viene a través de una objeción, una pregunta, 
una duda, un insulto» (1974, págs. 85-86). 


3 » Tipología de los monólogos 
a. Segun la función dramaturgica 
del monólogo 

*« Monólogo técnico (relato)* 


Exposición por parte de un personaje de 
acontecimientos pasados o que no pueden 
ser representados directamente. 


» Monólogo lírico 


Momento de reflexión y de emoción de un 
personaje que se abandona a las confidencias. 


» Monólogo de reflexión o de decisión 


Colocado frente a una decisión delicada, 
el personaje se presenta a sí mismo los argu- 
mentos y lo contraargumentos de una con- 
ducta (dilema,* deliberación).* 


b. Según la forma literaria 


» Aparte” 


Unas cuantas palabras bastan para indicar 
el estado de ánimo del personaje. 


» Estancias” 


Forma muy elaborada, próxima a una ba- 
lada o a una canción. 


» Dialéctica del razonamiento 


El argumento lógico es presentado de 
modo sistemático y en una cadena de oposi- 
ciones semánticas y rítmicas: por ejemplo, 
las estancias de CORNEILLE (PAvIS, 19804). 


+ Monólogo interior o «stream of 


¿Dral iaturgia del discurso 
consciousness 


Enla dramaturgia brechtiana, y sobre todo 
> rechtiana, lo importante es el conjunto 
os discursos de la «pieza» y no las con- 
encias aisladas de los personajes individuali- 
za. El desorden emocional O COgN dos. El «monólogo» irrumpe de nuevo en la 
la conciencia es el principal o! seritura contemporánea (M. Duras, P 
do (BUCHNER, BECKETT) (véase E MANDKE, B. STRAUSS, H. MOLLER, B.-M. 
1995). Cortés) porque el monólogo interior y la li- 

ratura del «stream of consciousness» no han 

sistido en vano. La posibilidad de una apaci- 
hle conversación entre dos individuos que 
aman café y hablan tranquilamente del 
do nos parece hoy ran anacrónica como 
bsurda. Los textos contemporáneos no sólo 
son dirigidos al público en su globalidad, sino 
xmutalmente arrojados a este público (HAND- 
E, BERNHARD). Ahora, el diálogo ya sólo es 
osible entre el texto entendido como un solo 
loque y el espectador. Esta escritura se carac- 
tiza por una «destrucción de la dramaturgia 
tervenciones muy largas (Inventa ogal», una «inmersión suicida en el solilo- 


MINYANA, El hacedor de teatro de Th q «Los personajes de este reatro sólo ha- 


Pd e. lin en apariencia. Sería más correcto decir 
abiráis en el tiempt : : 
> O que h queson hablados por su creador o que el pú- 
O A 


ico les presta su voz interior» (WIRTH, 
1981, págs. 11 y 14). En esta «dramaturgia 
El discurso» (WIRTH, 1981), el discurso no 
ni monológico ni dialógico, sino a la vez 
lonolítico y pulverizado. De él, de su estruc- 
ll, depende la organización escénica global: 
ho es el código lingúístico inscrito en la 
y en el lenguaje escénico, sino el ele- 
EMto que organiza la teatralidad, Tal como 
Ce BL HANDKE, «la figura del discurso deter- 
ina la figura del movimiento», 


El recitante suministra, me? 
preocupación lógica o de censura, li 
mentos de frases que le pasan po 


* Diálogo solitario 


«El diálogo del héroe con la divir 
diálogo paradójico en el cual uno de li 
terlocurores habla a otro que jamás 
ponde, y sin saber ni siquiera si le es 
(GOLDMANN: Racine, pág. 26). 


+ Obra como monólogo 


Con un único personaje (ej.: La cock 
A. MAILLET) o construida por una 


4 » Estructura profunda 
del monólogo 


Todo discurso tiende a establecer 
lación de comunicación entre 16 
destinatario del mensaje: el diálogs 
forma que mejor se presta a este UK 
bio. El monólogo, que por sul 
no espera una respuesta de un MN 
establece una relación directa el 
tor y el él del mundo del ha 
tanto que «proyección de la form: 
mativa» (TODOROV, 1967, pág 2 
monólogo se comunica directames 
el conjunto de la sociedad: en ( 
totalidad del escenario apa e 4 
interlocutor discursivo del mon8 A 
En definitiva, el monólogo se diMB 
tamente al espectador, interpelae! 
cómplice y voyeur-sauditor». ENE 
municación directa residen al mis 
po la inverosimilitud y la debil 
monólogo. 
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0 ukaFovsky, 1941; Szondi, 1956; Klotz, 
A 1969; Von Matt en Keller, 1976; Sarrazac, 
1 Alternatives theátrales, no 45, 1994. 


AJE 


Fran.: montage, Ingl.: montage, Al.: Mon- 


3 


no procedente del cine, pero utili- 
sde los años treinta (EISENSTEIN, Pis. 


MONTAJE 


CATOR, BRECHT) para una forma dramatúr- 
gica en la que las secuencias textuales o escé- 
nicas son montadas en una sucesión de mo- 
mentos autónomos. 


1 - Montaje cinematográfico 


Fue «descubierto» por algunos creadores 
del cine (GriFErrH, EISENSTEIN, PUDOV- 
KIN) para dividir los planos-secuencia pre- 
viamente filmados en porciones de película, 
las cuales, una vez pegadas, suministran la fi- 
sonomía definitiva del filme. Su ritmo y su 
estructura narrativa dependen estrechamen- 
te del trabajo de edición en la mesa de mon- 
taje (MARIE, 1977). 


2 + Montaje teatral 


Á priori, una operación como ésta parece 
difícilmente realizable en el «plató» tearral. 
El escenario no tiene la misma capacidad de 
transformación que ofrece el cine. Pero el 
montaje, en el teatro, no está servilmente so- 
metido al modelo del cine. Es, más bien, 
una técnica épica de narración que encuen- 
tra sus precursores en Dos PAssOs, DÓBLIN 
o JOYCE: la vemos en BRECHT y, sobre todo, 
en EISENSTEIN y su «montaje de las atraccio- 
nes» (1929). Jugando sobre la ambivalencia 
de la palabra, el montaje de las atracciones es 
el de las formas espectaculares populares 
(circo, musie-hall, feria o Balagan) y, luego, 
el de las asociaciones libres entre motivos vi- 
suales (o montaje intelectual), a través del 
«choque, el conflicto entre dos fragmentos 
que se oponen recíprocamente» (ElsENS- 
TEIN, 1976, pág. 29). 


a. Montaje dramatúrgico 


En vez de presentar una acción unificada 
y constante, una «obra natural, orgánica, 
construida como un cuerpo que se desarro- 
lla» (BRECHT, 1967, vol, 19, pág. 314), la 
fábula es rota en unidades autónomas. Al re- 
chazar la tensión dramatúrgica y la integra- 
ción de cualquier acto en un proyecto glo- 
bal, el dramaturgo no se aprovecha del 
impulso de cada escena para «relanzar» la in- 
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triga y cimentar la ficción. La ruptura y el 
contraste son los principios estructurales 
fundamentales. Los distintos tipos de mon- 
taje se caracterizan por la discontinuidad, el 
riemo* sincopado, los entrechoques, las dis- 
tanciaciones” o la fragmentación. El montaje 
es el arte de la recuperación de materiales 
previos; no crea nada ex nihilo, sino que ot- 
ganiza la materia narrativa con vistas a su 
segmentación significativa. Aparece, así, la 
gran diferencia con el colage:” el montaje 
está organizado en función de un movi- 
miento y de una dirección que deben ser im- 
primidos a la acción, mientras que el colage 
tan sólo provoca choques puntuales para 
producir efectos de sentido «en estrella». 

Como ejemplos de montaje dramático, 
podemos citar: 


la composición en cuadros* cada imagen 
forma un escena que no se transforma 
en otra escena (SHAKESPEARE, BUCH- 
NER, BRECHT); 

la crónica o la biografía de un personaje 
cuando son presentadas como etapas se- 
paradas de un itinerario; 

una serie de skerchs,* en una revista o en 
un espectáculo de music-halh 

el teatro documental:* sólo recurre a 
fuentes auténticas, que selecciona y or- 
ganiza de acuerdo con la resis defendida; 
el reatro de lo cotidiano: investiga los 
lugares comunes y la fraseología de un 
medio determinado. 


A veces, como en el montaje cinematográfi- 
co, el teatro intercala cortas secuencias repeti- 
tivas que subrayan, por efecto de contraste, el 
sentido del fragmento inserto: un refrán, una 
tonadilla musical o unas luces bastan para po- 
ner en movimiento la escena «montada» y 
desempeñan un papel de contrapunto” visual. 


b. Montaje del personaje 


Como consecuencia de esta dramaturgia 
del fragmento, el personaje también es el re- 
sultado de un montaje/desmontaje (el tema 
de Un hombre es un hombre, de BRECHT): 
cada una de sus propiedades es escogida en 


función de la acción o del comportamii 
que hay que ilustrar; se pasa de una fig; 
otra por adición/sustracción de estas pre 
dades, y su lugar en el esquema actami 
determina lógicamente su constituel 
lo que se refiere al trabajo de prepara 
papel, cuando está basado en impro 
nes o la búsqueda de las fuentes (con 
dell'arte, trabajo del Théátre du Soleil) 
bién consiste en un paciente montaje 
rasgos caracteriológicos y de las sec 
de la actuación. 


dos Bien 0 mal aconsejado), con elementos 
farsescos Y bufonescos rayanos en la sorje.* 
La psicomaquia escenifica los conflictos en- 
rre los siete pecados capitales, las virtudes, 
los vicios, para invitar al hombre, eterno pe- 
cador, a arrepentirse y a implorar la piedad 
divina. El «recorrido del combatiente» espi- 
ritual está sembrado de emboscadas, pero la 

cia divina le protege de las tentaciones. 
Es en sí misma una forma teatral, puesto 
que el texto, considerablemente literario y 
desutor muchas veces conocido, está dividi- 
do en diálogos y traza una acción. Everyman, 
publicado en 1509, es considerada como 
una de las moralidades más antiguas y ge- 
'nuinas. Actualmente, se han hecho algunos 
intentos para recuperar este tipo de obra 
(HOFMANNSTHAL, ELIOT, YEATS y paródi- 
nte BRECHT en Los siete pecados capitales). 


c. Montaje de la escena 


El escenario en su conjunto es un jue; 
construcciones; por ejemplo, un accese 
introducido desde el exterior trans 
cesar los signos del decorado, 
toda franqueza» de un cuadro a 
transición temática ni justificación. 
de la fíbula o del discurso de los pers 
El montaje ha influido consid: 
en la escritura dramática contempa 


D 
ISámo 
» Ne 


1 MB Milagro, auto sacramental, misterio, máscara. 


Compilación de moralidades en Moralités 
frangaises, 1980, W. Helmich, ed. 


Change, 1968; Eisenstein, 1976: Bi 
1978; Danan, 1995. 
MOTIVACIÓN 


( " S 
E Eran: motivation; Ingl: motivation; Al.: 
25 Motivation. 


MORALIDAD 


Eran: monalité, Ingl.: moraliby Als A+ Motivación de los personajes 


de La exposición o sugerencia de las razones 
Ipsicológicas, intelectuales, metafísicas, erc.) 
empujan a los personajes a adoptar una 
a conducta. 

La motivación es la parte esencial de la ca- 
y zación.” Comunica a los espectadores 
a Tecursos dramáticos de la acción y las razo- 
h muchas veces oscuras, de la actividad de 
e Personajes. En teoría literaria es, según To- 
SEMEVSKI (1965, pág. 282), la «justificación 
E ente de la lógica del relato de la intro- 
Acción Y Pere motivo particular». 

: “Objetividad» del . ¡ 

el carácter pedagógico y edificant , q encia exterior de los Enrico 
obras. Sus remas son bíblicos (El puJon “Ba al dramaturgo a dejar tansparentás a 
go) o contemporáneos (El concin "és de los discursos y las acciones, la Pe 
1432, Oficio, mercancia y el tiempo Y - Ployecto de cada carácter, a mas plausi- 


Obra dramática medieval (a 
1400) de inspiración religiosa y de 
didáctica y moralizadora. Los «pers 
(entre cinco y veinte) son abstra 
personificaciones alegóricas del vicio 
virtud. La intriga es insignificante 
siempre patética o enternecedora. La 
lidad está a caballo, participa a la veZ 
farsa y del misterio.* La acción es U 
ríd” que muestra la condición humá 
parándola a un viaje, a un combate 
te entre el bien y el mal: de aquí 
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bles sus acciones y a dar a todos ellos, al me- 
nos en apariencia, las mismas oportunidades 
dentro del conflicto general. La caracteriza- 
ción varía según el tipo de dramaturgia: ge- 
neral, universal y elíptica en el drama clásico; 
precisa y con un trasfondo socioeconómico 
en el naturalismo. En ocasiones, el dramatur- 
go mantiene en el misterio los móviles del 
héroe? dejando al público el cuidado de des- 
cubrir sus verdaderas intenciones. Una de las 
principales tareas del actor es elucidar las mo- 
tivaciones de su personaje y encontrar los 
medios de hacer como si estuviese en su si- 
tuación (STANISLAVSKI, 1963, 1966). 


2 » Motivación de la acción 


Para la dramaturgia clásica y para toda for- 
ma teatral basada en una ¿mitación” y una 
producción de ilusión,” la acción aparece 
como necesaria y lógica, Así pues, el azar, lo 
irracional o el ilogismo quedan excluidos por 
principio y, si aparecen, su presencia debe ser 
debidamente explicada y justificada. El es- 
pectador debe poder aceptar los cambios de 
acción y reconocer en ellos la lógica de su 
propio mundo. A contrapié de esta lógica, el 
teatro del absurdo" enfrenta a personajes que 
actúan de manera imprevisible para el espec- 
tador medio, y ello hasta que éste se dé cuen- 
ta —como Polonius a propósito de Ham- 
ler— de que «hay un sistema en esta locura». 

La motivación alcanza también al desen- 
lace; éste no dejará ninguna duda sobre el 
estado de las cosas y sobre la solución defi- 
nitiva de los conflictos: en dramaturgia clási- 
ca, todo conflicto y toda acción deben estar 
motivados. Otras dramaturgias se negarán a 
motivar la conclusión, a que la fíbula de- 
semboque en un punto estable y definitivo, 
y a dar la clave de las acciones físicas. 


MOTIVO 
Fran.: motif, Ingl.: motive, motif Al.: Morív. 


4 Unidad indivisible de la intriga que cons- 
tituye, según “'OMACHEVSKI (1965), una 
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unidad autónoma de la acción, una unidad 
funcional del relato, un tema recurrente. 
Este término no es específico del teatro, pero 
la crítica dramática lo utiliza a menudo. 


1 + El análisis de los motivos 


El análisis del relato, especialmente el de 
Prov» (1929), se centró primero en las for- 
mas simples, estereotipadas,* como el cuento 
popular, para formalizar una serie de moti- 
vos recurrentes, definir sus esferas de acción 
y determinar su sintaxis. Parece difícil pro- 
ceder de igual modo para las formas teatrales 
complejas. Tan sólo algunos géneros simples y 
codificados (farsa, commedia dell'arte, teatros 
populares) se prestan a un inventario de sus 
motivos y a un esbozo de sintaxis. Sin em- 
bargo, podemos distinguir dentro de una 
misma obra algunos temas fundamentales, a 
veces repetitivos (leitmotiv)*; estos temas 
forman una cadena a la vez poética y narra- 
tiva (así, por ejemplo, el motivo de las pisto- 
las en Hedda Gabler de IBSEN, de los cerezos 
o de la gaviota en las obras de CHEJOV). 


2 » Tipología de los motivos 


a. Según su genero 


En el teatro, los motivos más frecuentes se- 
rán la rivalidad de dos personas, el conflicto 
y el dilema, la lucha contra el destino, el 
amor o el deseo contrariados por la sociedad, 
etc. El rasgo más frecuente de estos motivos 
es su carácter dialéctico: rivalidad, conflicto,* 
intercambio, quiproquo* (motivación).* 


b. Segun su dimensión 


Puede suceder que un motivo esté estre- 
chamente asociado a la aparición de un tipo* 
de personaje (motivo del avaro, del misán- 
tropo, por ejemplo). No obstante, el motivo 
es del orden del contenido dramático y por 
ello no es la propiedad de un tipo de per- 
sonaje, de figura o de episodio narrativo. 
Toma las más diversas dimensiones: desde el 
motivo general de la obra (tema principal 
que resume la idea de la pieza, como el mo- 


tivo de la venganza en Hamlet) h 
motivo individual de una escena 0 « 
diálogo. De modo general, debemo 
componer un motivo en una serie de 
vos individuales para poner de reliex 
cadenamiento, que constituye pra 


hablando la fábula” o la intriga? 


9VIMIENTO 


 mouvement, Íngl.: movement Al.: Be- 


Wwegung 


Manera neutra y común de designar la ac- 
Stividad del actor e incluso su entrenamiento 
ielases de «movimiento»), El movimiento 

reiona una primera aproximación ge- 
neral al análisis del actor y reagrupa la mayor 
arte de las cuestiones sobre el cuerpo, la 
«smalidad, la actuación, cuestiones que 
ui can sólo esbozaremos. 


c. Según su integracion en la acc 


— motivo dinámico: episodio” qu 
avanzar la acción; 
motivo estático: episodio que cara 
al personaje y neutraliza provis 
mente la acción; 
motivo de demora; que impide la 
zación de un proyecto, crea un 
«suspense», Para la tragedia 
demora es una etapa eser 
la catástrofe: se trata de preparari 
to suspense, de dar al héroe una 
posibilidad de tomar otra decisió 
retroceder ahte un obstáculo; - 
motivo de retroceso (flash-barl 
anticipación de un acontecti 
turo; 

motivo central y motivo de enc 
miento (marco).* 


MA El estudio del movimiento 


“El análisis del movimiento, que se remon- 
a fines del siglo pasado con las experien- 
as de MArEy, la cronoforografía de MuY- 
iba y las clasificaciones de DELSARTE, 
permite comprender mejor cómo organizar 
vel estudio del trabajo actoral. En este senti- 
lo, son muy esclarecedoras las categorías 
"que propone el estudio del movimiento. 
le Según LABAN, «los movimientos del cuer- 
po pueden ser sumariamente divididos en: 
lasos, gestos de los brazos y las manos y ex- 
presiones faciales» (1994, pág. 46). En algu- 
MAS ocasiones, estos tres conjuntos son de- 
d. Según su integración en la Tr MB nados y agrupados de acuerdo con otras 
ciones, y especialmente: 
TOMACHEVSKI (en TODOROV, 1A 
tingue entre motivo libre y moro A 
El primero puede ser suprimido SiN 
cuencias para la comprensión, M 
el segundo no puede ser descarti 
judicar la sucesión causal de los 


* Las impulsiones o movimientos instinti- 
$ que nos empujan a actuar 


Puede tratarse de detonantes (en STANIS 
ASKI) o, en GROTOWSK1, de aquello que 
a bloquea al actor y lo abre al acto total, 
e cl do en juego todos Sus Fecursos psico- 
peo, o del cuerpo decidido que, según BAR- 
mo estudia la psicología, sino que crea 
: ted de estímulos exteriores a los cuales 
“EGIONa mediante acciones físicas» (1993, 


B 55). 


e. Según su inclusión en dl 
conjuntos 


motivo exclusivo de una 
motivo o tema obsesivo de UNA 
motivo observable en una tral 
teraria (el tema de Fausto, Qe 
ción, etc.); . 
motivo antropológico o arquel 


Posturas 


y racterizan por el modo de inserción 
Erenzel, 1963; Mauron, SO Mclo, en función del peso y de la gra- 


1965; G. Durand, 1969; Troussé 


MOVIMIENTO 


» Las actitudes 


Son descritas en función de las posiciones 
somáticas y segmentarias, 


+ Los desplazamientos 


Corresponden al modo de ocupación del 
espacio escénico y a la trayectoria descrita 
por el actor o el bailarín, 


« La marcha 


Para la mayor parte de los directores de 
actores, reviste una particular importancia: 
STANISLAVSKI, VAJTÁNGOV y DECROUX la 
convierten en uno de los fundamentos del 
entrenamiento actoral, dado que «el actor 
que empieza no sabe andar en el escenario» 
(DuLLIN, 1946, pág. 115) y «tener el papel 
en las piernas, según el argot profesional [en 
Francia], exige a veces largas búsquedas». 


+ El porte [démarche] 


Es objeto de reflexiones filosóficas y sumi- 
nistra a los mimos un terreno de infinitas ex- 
perimentaciones. BALZAC, en su Teoría del 
porte, lo consideraba como «la fisonomía del 
cuerpo»: «La mirada, la voz, la respiración, 
el porte son idénticos, pero puesto que al 
hombre no le ha sido dado poder velar al mis- 
mo tiempo sobre estas cuatro expresiones 
distintas y simultáneas de su pensamiento, 
buscad la que dice la verdad; entonces cono- 
ceréis al hombre en su totalidad» (BALZAC, 
citado en LECOQ, 1987, pág. 24). LECOGQ lo 
convirtió en un momento hilarante de su 
conferencia- demostración Todo se mueve y 
de sus investigaciones en su laboratorio de 
estudio del movimiento. El Teatro del Mo- 
vimiento de C. HEGGEN y de Y. Marc ha 
ereado un espectáculo, Attention á la mar- 
che, que compara las maneras de andar y 
concluye que «los dibujos del actor en el 
suelo expresan las “intenciones” del persona- 
je» (citado en ÁSLAN, 1993, pág. 365). 


L, Juego de palabras intraducible, puesto que en francés 
marche significa a la vez «marchas y «peldaño». «Cuidado 
con el peldaños equivale, pues, a «Cuidado al caminar, 
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+ Las acciones corporales de Laban 


Se definen según las cuatro preguntas si- 
guientes: «4) ¿qué parte del cuerpo está en 
movimiento?; b) ¿en qué dirección del espa- 
cio se desarrolla el movimiento?; ¿) ¿a qué 
velocidad progresa el movimiento?; d) ¿de 
qué manera es utilizada la energía muscu- 


lar?» (1994, pág. 53). 


» Las acciones físicas de Stanislavski 


Son ejecutadas por el actor en función de 
una lógica del movimiento y de una finali- 
dad de la acción escénica. 


2 + Relación entre lo físico 
y lo mental 


El estudio del movimiento sólo puede ser 
llevado a cabo de un modo convincente si va 
acompañado de una reflexión sobre la inte- 
rioridad del sujeto en movimiento, tanto si 
la denominamos emoción, imagen mental o 
vida interior. Obliga a un incesante ir y venir 
entre moción y emoción. Las diversas teo- 
rías y entrenamientos del actor consisten en 
elucidar este ir y venir, que tanto puede con- 
vertirse en búsqueda de la diferencia (de la 
dualidad) como, por el contrario, de la fu- 
sión, de la organicidad entre cuerpo y espíri- 
tu. En la mayoría de los casos, se afirma la 
existencia del vínculo entre moción y emo- 
ción; por ejemplo LABAN: «Cada frase de un 
movimiento, la menor transferencia de peso, 
cualquier gesto de una de las partes de nues- 
tro cuerpo, revelan algún rasgo de nuestra 
vida interior» (1994, pág. 46). M. CHkjOv 
utilizó la noción de gesto psicológico” para 
influir sobre lo físico y lo mental del actor 
mediante un trabajo destinado a grabar recí- 
procamente las dos caras de esta misma me- 
dalla. FELDENKRAIS lo ha convertido en la 
base de su práctica: para él, cada emoción 
está asociada en el córtex a una configura- 
ción y a una actirud muscular que tiene el 

mismo poder que la actividad sensorial, ve- 
getariva o imaginaria para recrear la situa- 
ción global. En vez de sumergirse en miste- 
riosos análisis de la psicología del personaje, 


es preferible, afirma JOUVET, buscare 
y la respiración del texto y del persor; 
reconstituir poco a poco su sentimien 
la manera de decir el texto. : 

Se comprende así que la tarea del yy 
del bailarín o del actor sea aquello 
COQ denomina la reactuación: «reacu 
nuestro cuerpo, la realidad». Una re 
en perpetuo movimiento... 


réntico y lo fabricado. De este modo, que- 
da redefinido el papel del autor, del especta- 
dor y de los protagonistas, tanto si son «de 
sintesis, como de «carne y hueso». 

En los años sesenta, en Estados Unidos, 
Jos artistas visuales y los bailarines intenta- 
son integrar las tecnologías más avanzadas 
al espectáculo en vivo (CAGE, RAINER). El 
AWooster Group se ha especializado en la 
interacción entre tecnología audiovisual y 
actores vivos (Fish Story, 1993); R. LEPAGE 
utiliza las transformaciones escenográficas 
oy la imagen grabada en directo, un poco 
movida y sucia, pero muy presente y viva 
"los siete brazos del río Ota, 1994; Elsenor, 
1996). Al «dialogar» con su propia imagen 
sc filmada, el actor se interroga sobre la iden- 
tidad del ser humano, sugiere la ¿interme- 
lidad” de las artes escénicas y de las per- 
sonas. 


MULTIMEDIA (TEATR 


El espectáculo multimedia no 
mente una representación que recurre: 
medios audiovisuales y multiplica la 
tes de información; es un espect: 
introduce una dimensión complet 
distinta en el espectáculo en vivo, h 
mente definido por el encuentro de un; 
y un espectador. 

Todos los media disponibles 
gías de la imagen (diapositivas, pel 
deos), fibra óptica, sonido e imag 
telemática, CDRom, etc.— pued 
uno a su manera, participar en 
teatral que de este modo, a ment 
ahogado por un diluvio de nuevas 
gías. ¿El resultado sigue siendo arte? 
ello, es necesario que los media sean ul 
dos según determinados criterios: bellez 
mal, autenticidad de la experiencia, 
gratuito del juego, comunicación 
un espectador. 

No obstante, la comunicación tom 
mas inesperadas: no es discursiva, li 
rarquizada; el texto es tratado más. 
ruido o una música, como una 
manipulable, que como el lugar orig 
sentido. El cuerpo humano del actor 
pronto es tomado en directo, en Hen Pp 
lugar reales, como queda difuminado €l 
versos escondires o es percibido comO 
sombra por los medias electrónicos; Y 

modo, su soporte material cambia 
y hace que la distinción entre real y 
aparezca a menudo como problemátl 
dirigimos hacia un «actor de síntesi 
de retales heterogéneos, según un añ 
simulación que diluye la frontera €l 


M9 


Kostelanetz, 1968; Batrcock, 1984; Cou- 
chor y Tramus, 1993; Norman, 1993; Carl- 
son, 1996. 


MUSEOS DEL TEATRO 


Eran,: mustes de théátre, Ingl.: theatre mu- 
sem; AL: Theatermusenm. 


A pesar de la tendencia reciente a crear 
Museos para todo y para cualquier cosa, el 
F£atro no ha sido objeto de una solicitud se- 
Mejante, al menos en Francia, donde toda- 
24 No existe ningún museo del teatro. Los 
Pfrchivos y las colecciones, sin duda muy ri- 
ES ho pueden ostentar el título de museos 
po que no disponen del sitio donde los 

JJEtOS > teatrales —textos dramatúrgicos, 

Famas, carteles, proyectos y maquetas 

e Dográficos, vestuario, objeros diversos, 
Siers de prensa— puedan exponerse per- 

bp nte O temporalmente. Así pues, la bi- 
h teca o el archivo sólo se transforman en 
4.50 cuando acceden a exponerse a las fu- 
s. 2£ nuestra mirada crítica y nos invitan a 

Airnos, en vez de apergaminarnos como 
¿S!OS anémicos, o enterrarnos en ellos 
220 ratas de biblioteca. 
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En realidad, ¿qué se puede mostrar del 
teatro? Bien mirado, nada salvo algunas las- 
timosas reliquias (textos de diálogos, trajes o 
accesorios, fragmentos de escenografía, vo- 
ces grabadas en fonotecas como la de N. Fr 
7E en Francia): simples naturalezas muertas, 
más bien deprimentes para los artistas de 
ayer y para los investigadores de hoy. ¿Cómo 
hay que organizar esta nada? A menudo se 
hace por na acumulación muda de capas 
depositadas año tras año sobre la base de un 
acontecimiento cada vez más etéreo, con 
una serie de reliquias y pruebas de su pasado 
esplendor, como testimonio de su génesis y 
de su recepción, a través de una descontex- 
tualización sistemática de las circunstancias 
en que se produjo el espectáculo, una «pues- 
ta en ataúd» —más que puesta en escena— 
de un cadáver cuya vida anterior no pode- 
mos ni siquiera imaginar. 

El arte muscográfico debería consistir en 
encontrar una escenografía adecuada para 
disponer el (del) hecho teatral pretérito: una 
escenografía que no tiene por qué ser la ré- 
plica del téatro, sino que debe inventar su 
propio dispositivo puesto que, de lo contra- 
rio, el museo sólo sería un garaje donde se 
reconstiruye una escenificación. No obstan- 
te, sacar los Objetos de sus cajas, esterizar su 
presentación es un arma de doble filo: se fa- 
cilita la visión y se mejora la percepción, 
Pero se toma partido sobre el sentido y la es- 
tética del Objeto y, a menudo, se le atribuye 
una intención o una función que no eran las 
suyas. El musco, tentado por una especie de 
teatro de los Objetos, se convierte enseguida 

en una nueva escenificación de los objetos 
del pasado o en una iniciación pedagógica al 
teatro (museo de Bern), lo cual es, por otra 
parte, una de las más hermosas maneras de 
celebrar su perennidad. 

El acceso a los documentos, su tipo de cla- 
sificación, su jerarquía, la ostensión de su ca- 
rácter material y abstracto, todo ello es de- 
cisivo, en cualquier caso, para la reflexión 
metodológica sobre el análisis del espectácu- 
lo: entre los investigadores también hay mu- 
chos acumuladores, catadores, ilustradores, 


muestreadores, ferichistas, piratas €, inclúso, 
desertores. 
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Los mejores museos del teatro se hallan 
en la Europa central y oriental: Suiza, Ale- 
mania, Austria, Polonia (Centro de estudios 
Grotowski en Wroclaw), Chequia, Hungría 
(museo de los Actores de Gizi Bajor) y Ru- 
sia. donde a menudo están consagrados a 
un autor o a un director de escena en par- 
ticular. En Francia, la biblioteca del Arse- 
nal, la Casa Jean Vilar de Aviñón, el Centro 
Nacional del Teatro, la SACD (Sociedad de 
Autores y Compositores Dramárticos), el 
museo Kwok-On, o la Biblioteca Nacional 
de la calle Richelicu en París, encierran te- 
soros que podrían fácilmente dar lugar a ex- 
posiciones y coloquios. 

A Veinstein, Bibliotecas y museos de las artes del 
espectáculo en el mundo, Paris, CNRS, 1984. 


MÚSICA ESCÉNICA 


Música utilizada en la escenificación de 
un espectáculo, tanto si ha sido compuesta 
adrede para la obra o tomada de composi- 
ciones ya existentes, tanto si constituye una 
obra autónoma como si sólo existe por refe- 
rencia a la escenificación. A veces, la compo- 
sición musical adquiere tal importancia que 
relega el texto a un segundo plano y se con- 
vierte en una obra estrictamente musical 
(ópera, entreacto musical, obertura, final): 
por ejemplo, la Obertura de Egmond, de BEE- 
THOVEN para la obra de GOETHE, El sueño 
de una noche de verano de MENDELSSOHN 
para SHAKESPEARE, o los fragmentos sinfó- 
nicos de GRIEG para el Peer Gynt de IBSEN. 


Eran.: musique de scene, Ingl.: incidental mu- 
sic; Al: Búbenmusik, Beglestmusik. 


1 + Estatuto del acompañamiento 
musical 


a. Música producida y motivada por la fic- 
ción: un personaje canta o toca un instru- 
mento. 


lb Música producida desde fuera del uni- 
verso dramático (para abrir o cerrar un acto, 


por ejemplo), como las entradas y 
musicales compuestas por Maurice - 
para el TNP 


*= Fuente no visible: orquesta en el fo 
bación magnetofónica; la música p 
una atmósfera, describe un medio, u 
tuación, un estado anímico. La músic 
ta un lirismo y una euforia que desrea 
diálogo y el escenario para que adgi 
una significación «lírica». A veces, hi 
compuesta expresamente, pero por lo 
ral se trata de una grabación de mús 
existentes. 


» Fuente visible: músicos en el esce 
veces disfrazados de personajes (coro) 
res capaces de tocar en algún inst: 
instrumento. La escenificación y la mú 

5d Te 


no pretenden crear ningún efecto ilu 
sobre su origen y su fabricación. 


+ Música que tanto (o tan poco) pu 
mar parte de una ficción como de un 
dad exterior ilustrativa (por ejem 
montajes «orientalistas» del Théátre 
leil). Es el caso de las experimentacid 
tuales (APERGHIS, GOEBBELS, KUHN, Fl 
sobre el tearro musical, Los elementos 
bales y musicales no son contrad 
sino partes integrantes de la produc 
cénica global. 


2 + Funciones de la música 
escénica 


Ilustración y creación de una aumós 
que corresponda a la situación 
ca. La música repercute en este a 
te y lo refuerza. (Caso de la múst 
acompañamiento.) 

Estructuración de la 
cuando el texto y la actuaci 
fragmentados, la música pue 
sus elementos dispersos y Lor 
continuum. Á veces, puntúa lost 
fuertes de la puesta en escena. 
Efecto de contrapunto: como en 
TEIN, BRECHT, WEILL, DESSAL 
NAIs, la música a veces subraya 


cen 


ú 


mente un momento del texto o de la in- 
rerpreración (distanciación* de los songs" 
brechtianos). 

Efecto de reconocimiento: al crear una 
melodía, una frase musical, el composi- 
tor instaura una estructura de leitmo- 
tiv,” provoca la espera de la melodía y 
señala la progresión temática o drama- 
túrgica. 

Sustitución total del texto: música po- 
pular desde 1930 a 1980 para espectácu- 
los como Le Bal o para la danza-teatro, 
Técnica cinematográfica de la música 
para un ambiente y una serie de se- 
cuencias con cambios correlativos de 
melodía. 


La música de escena o en la escena ha ad- 
quirido una gran importancia en los últimos 
años, hasta el punto de convertirse en la es- 
tructura que confiere el ritmo * al espectácu- 
lo. En los montajes de Ricardo 11] o de No- 
che de reyes, y también en Sihanouk o la 
Indiada, espectáculos del Theátre du Soleil, 
los percusionistas, más que acompañar a los 
actores, crean la dinámica del espectáculo. 


SN Appia, 1899; Craig, 1911. 


MÚSICA (Y TEATRO) 


a 


Eran.: musique (et théátre): Ingl.: music (and 
theatre), Al.: Musik (und Theater). 


Dejando a un lado la cuestión de la músi- 
Kad escénica," de la ópera” o del teatro musi- 
1%” examinaremos las complejas y conflic- 
Vas relaciones que la música mantiene con 
teatro. 


¡+ La metáfora musical 


EA menudo, la escenificación es compara- 


Son una composición en el espacio y en 


22 Mempo, con una partitura que reagrupa el 
A Bjnto de los materiales, con una inter- 


cLición individual por parte de los actores. 
-Motación y la composición musicales su- 
Mstran el esquema director del juego tea- 
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tral al permitir tanto a los espectadores 
como a los actores «sentir el tiempo en el es- 
cenario tal como lo sienten los músicos». 
«Un espectáculo organizado de modo musi- 
cal no es un espectáculo donde hay música o 
se canta constantemente entre bastidores, es 
un espectáculo con una partitura rítmica 
precisa, un espectáculo cuyo tiempo ha sido 
organizado con todo rigor» (MEYERHOLD, 
1992, IV, pág. 325). 


2 + Nuevas alianzas 


Las relaciones entre música y escena es- 
tán cambiando: ninguna de las dos está al 
servicio de la otra, ambas conservan una 
autonomía de la que también se beneficia 
su partenaire. la música ya no es la mera 
servidora, una dama de compañía del esce- 
nario; también ha dejado de ser, como en 
la ópera romántica, el lugar donde se su- 
mergen el texto y la teatralidad. Durante 
largo tiempo (históricamente) sistemática- 
mente (teóricamente) separados en la bús- 
queda de su especificidad,” música y teatro 
tienden, hoy, a armonizarse en su comple- 
mentariedad. Se redescubre la musicalidad 
de los textos y se hace patente la tearrali- 
dad de algunas músicas (teatro musical de 
APERGHIS, por ejemplo). Percibida en el es- 
pacio teatral, la música adquiere para el 
espectador una resonancia muy distinta a 
la que tiene en el marco aséprico de la sala 
de conciertos. Sin embargo, todavía no se 
ha establecido —y es mucho más difícil 
que en el cine, donde las «plazas» han sido 
creadas por separado— de qué manera lo 
visual y lo auditivo trabajan conjuntamen- 
te: en la teoría actual de la música escénica 
(N. FRIZE) o de la ópera (MOINDROT, 
1993), más bien se tiende a insistir en la 
integración de las percepciones visuales y 
auditivas, integración que es la consecuen- 
cia de una vectorización y de un balizaje 
de la mirada y de la escucha, de un filtraje de 
todos los materiales por parte del «especto- 
auditor»: «Nuestra percepción de especta- 
dor exige que las cosas estén constituidas, 


no que estén compuestas (puestas com)» UN. 
Exr1zE). 
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Sobre esta base, sería necesario evaluar ta- 
les (re)constituciones a partir de los diversos 
componentes de la representación, teniendo 
en cuenta lo que cada uno de ellos puede ve- 
hicular: 


— la música crea por sí sola mundos vir- 
tuales, marcos emocionales para el resto 
de la representación; 

la arquitectura suministra la evidencia 
concreta de un contenedor que debe ser 
llenado; 

la lirerarura y el texto dramático sumi- 
nistran un molde rítmico ligeramente 
modificable por el actor, mientras que la 
estructura musical es mucho más rígida 
(de donde, para la ópera, la necesidad de 
un compromiso entre el director de es- 
cena, que tiende a la flexibilidad, y el di- 
rector de orquesta, que tiende a la rigi- 


dez). 


Entre los componentes de las (re)consti- 
tuciones, cada elemento influye sobre los 
demás, a veces de manera imprevista. Así, la 
música proporciona una atmósfera emocio- 
nal que ilumina el gesto y la interpretación 
del actor; inversamente, el gesto o la danza 
pueden «abrir» la música: «La danza puede 
revelar todo aquello que en la música hay 
de misterioso, y no tiene otro mérito que el de 
ser humana y palpable» (BAUDELAIRE, La 
Fanfarlor). 


MYTHOS 


Fran.: mythos, Ingl.: mythos, Al.: 


Término de la Poética de ARISTÓ 
mythos (generalmente traducido com 
lá" en francés, plot en inglés, Ha 
alemán) es el ensamblamiento de ki 
nes ($ 14504), la selección y la ord 
de los acontecimientos” narrados. | 

En su origen, el myzhoses la fuente lit 
la historia mítica (/ábuld” en el sentido: 
que se apoyan los poetas para co 
tragedias. Los mythos son modific: 
riados sin cesar; forman motivos” y ten 
los dramaturgos griegos reutilizan en s 
gedias. Más tarde, a partir de la acep d 
troducida por ARISTÓTELES, 
cada vez más a menudo la es 
zada de la acción (la fábula” en los 
y 3). El mythos se caracteriza por: fp 
den temporal de los acontecimi 

pio, medio, fin (14505) secundo, la 
ción perceptible de un todo (1450 
unidad" de acción. De este modo, sien 
cialmente la imitación de una fuer 
el mythos se ha elevado al rango de 
acción, de ordenación narrativa de 
dispersos y de forma cerrada (arís 


entos:. 


NARRACIÓN 


SN Fran.: narrarior, Ingl.: narrarion; Al: Er- 
záhlung. 


l* En el sentido de relato:* manera en que 
h relatados los hechos por un sistema, ge- 
falmente lingiúístico, y ocasionalmente por 
a] de gestos o de imágenes escéni- 
3 igual que el relato, la narración recurre 
0 varios sistemas escénicos y orienta li- 
n te el sentido según una lógica de las 
a SS que apunta a un objetivo final: el 
a e de la historia y la resolución de los 
'0s.* La narración nos «hace ver» la fá- 
10 Su temporalidad, instituye una suce- 
Mad de las acciones y de las imágenes. 
2 o con la distinción de BENvE- 
E Re y GENETTE (1966), la narra- 
e eces, la historia contada (el con- 
a eos narrativos) y otras el 
ad enta esa historia y sus 
mi tos. La historia o la fíbula es 
A gue Se narra; el relato es el discurso 
a > Narración es el acto real o ficti- 
¿M4 lugar al relato. 


Mauron, 1963; Vernant, 1965 + k 
19724; Vernant y Vidal- 


1974; Ricoeur, 1983, 1984, 1985; D Mer 
Schechner, 1985; Barba y Savarese, 1985 


y maturgia clásica: en determina- 
rgas, los personajes se limitan a 


narrar hechos pasados. En este sentido, 
CORNEILLE habla de narración adornada, re- 
firiéndose al discurso de Cinna a propósito 
de la conspiración. 


3* A menudo, narración y descripción se 
oponen (sobre todo en las formas épicas),* 
según el objeto de su discurso: «La narra- 
ción es la exposición de los hechos, del 
mismo modo que la descripción es la expo- 
sición de las cosas» (MARMONTEL, 1787). 
En el teatro, la descripción” es asumida por 
los acontecimientos visuales, mientras que 
la narración «se hace acto» en el encade- 
namiento de los temas de la fábula. Así pues, 
para su presentación escénica, esta narra- 
ción recurre necesariamente a la instancia 
discursiva que organiza la fábula" según sus 
propios modos y sus propias técnicas. Distin- 
guiremos entre las estructuras narrativas (en 
profundidad) y las estructuras discursivas 
(en superficie). Las primeras sólo son visi- 
bles bajo la forma de un sistema teórico de 
acciones presentadas por acrantes* bajo una 
lógica universal (PROPP, 1965; GREIMAS, 
1970, 1973), Las segundas constituyen la 
disposición concreta de las réplicas y de 


los diálogos, el conjunto de los actores del 
relato. 
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NARRADOR 


¡ Narrador, discurso, análisis del relato, foca- 
lización, cuentista, diégesis. 


EN Savona, 1980, 1982. 


NARRADOR 


Eran.: narrareur, Ingl.: narrator, Al.: Erzábler. 


Excluido en principio del teatro dramáti- 
co* donde el dramaturgo nunca habla en 
nombre propio, el narrador reaparece en de- 
terminadas formas teatrales, en particular en 
el teatro épico. Algunas tradiciones popula- 
res (teatros africanos y orientales) lo utilizan 
muy a menudo como mediador entre públi- 
co y personajes (cuentista).* Podemos consi- 
derar que el director de escena se comporta, 
frente al texto, como un narrador, puesto 
que elige un punto de vista y cuenta una fá- 
bula," como cualquier sujeto de enuncia- 
ción que determina todos los enunciados 
textuales y escénicos. 

El narrador no interviene en el texto de la 
obra (salvo, a veces, en el prólogo" o en las aco- 
taciones escénicas cuando son dichas o mos- 
tradas). Así pues, sólo puede haber narrador 
bajo la forma de un personaje encargado de 
informar acerca de los otros personajes y 
de comentar directamente los acontecimien- 
tos. El caso más frecuente es el de un perso- 
naje-narrador que, como en el relato clásico, 
cuenta lo que no ha podido ser mostrado di- 
rectamente en el escenario por cuestiones de 
decoro o de verosimilitud. Hay narración” 
(y por lo tanto narrador, no únicamente per- 
sonaje en acción) a partir del momento en 
que las informaciones que se aportan no es- 
tán vinculadas concretamente a la situación 
escénica, en que el discurso apela a la repre- 
sentación mental del espectador y no a la 

representación escénica real del aconteci- 
miento. La frontera entre narración y acción 
dramática resulta a veces muy difícil de tra- 
zar, dado que la enunciación del narrador 
siempre está vinculada al escenario por el 
mismo hecho de estar siempre, más o me- 
nos, «dramatizada», 


1 - En el sistema épico > : 
ro, el actor-narrador explica cómo siente 


personaje, lo que podría decir, lo que no 
es Capaz de explicar, etc. Sin que la intro- 
ción de narradores en el escenario plan- 
ningún problema, se representan textos 
arivos no «previstos» para el teatro (pue- 
mas, novelas. noticias periodísticas, etc). La 
cusstencia en el narrador se explica a menu- 
do por la voluntad de tener en cuenta la 
anunciación del actor y su acritud crítica 
rente a aquello que interpreta, su deseo de 
jugar a jugar, tal vez con la esperanza de re- 
obrar, así, la autenticidad perdida. 


a. Destructor de la ¡ilusión 


En el teatro épico (BRECHT), y en | 
dida en que la ¿lusión” dramática de y 
presentación es presentada directa 
público, sin el autor como interme 
personajes sustituyen a su creador 
peñan un papel idéntico al del na 
la novela: comentarios, resúmen 
ciones, canciones o songs son alg 
diversas formas específicas del 
narrador. Resulta imposible distin 
llo que pertenece al papel del p 
que verosímilmente puede narra 
llo que es la transposición directa d 
so del autor. Se pasa constant 
ficción interna de la obra (donde l; 
cia del narrador está motivada y: 
por la ficción) a la ruptura de la ¡ 
ejemplo, en las interpelacioneS al 


TM! Análisis del relato, épico y dramático, dra- 
2 marurgia, narración. 


NATURALIDAD 


a] Fran.: naturel; Ingl.: natural, Al.: natiirlich, 
22 Natirlichkeir, 

b. Doble del autor 
La naturalidad, noción tan vieja como bo- 
fosa, es tan metafísica como imposible de 
rehender. Todas las formas de actuar se 
naturales y cada una de ellas pretende 


: se Wentar por fin la re: ió q 
interpretación que podría ser la d 3 P presentación «verdade- 
y mente natural». ¡Así pues, lo natural es 


el caso de los recitantes en BRECHE 9do aquello ¡ ¡ 
do 5 que, aun habiendo sido creado 
1 a el hombre, niega su condición de pro- 
EY artificial; llamamos así a «objetos ar- 
e RElales que nos rodean como si el arte no 
lese nada que ver con ellos y fuesen pro- 
> de la naturaleza. Un cuadro que nos 
PESSIONA tanto como lo haría el objeto re- 
tado; una acción dramática que nos 
E olvidar que estamos en el teatro [...], 
eS fas Cosas las consideramos naturales 
IE (artículo «Naruralidad» de la Enciclo- 


Un personaje o un grupo (cor 
marca del juego, «sale» del uni 
(o, al menos, crea otro nivel fice 
comentar la obra y dar al espectácl 


ers 


El narrador se hace cargo del « 
es el maestro de ceremonias, el € 
de los materiales de la historia ( 
modo que el pedigileño de La ( 
ya nunca empezará de GIRAUD 
el final de la historia; o que en £ 
M. FRISCH el comentador con 
bra a los personajes, propone € 


A licción” y 1. 
solución a sus problemas). : 1" y la gestual del actor son más o 


Sentidas como naturales o codifica- 
a te todo cuando el texto está escrito 
. Orma muy retórica y estricta, como 
Emplo el alejandrino clásico. El actor 
Ñ ; igado a escoger entre una banaliza- 
u. Prosaización» del alejandrino como 
e neutralizarlo a través de una natu- 
Pequeño burguesa, o una perspectiva 


d. Intermediario entre la 
y el actor 


En las creaciones colectivas a PA 
velas o de compañías que 
se en improvisaciones antes 0E 
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formal que, frente a la rerórica y a la materia 
significante, no sólo acepta sino que amplía 
el poder de la convención sobre la creación 
de ficción. 


NA Barthes, 1963; Vitez y Meschonnic, 1982. 


NATURALISTA 
(REPRESENTACIÓN...) 
Eran.: naturaliste (représentation), Vngl.: nar 


ra 
9 ralistic stagng, Al: naturalistischer Auffib- 
rungsstil. > 


La representación naturalista se ofrece al 
espectador como la realidad misma, y no 
como una transposición artística en el esce- 
nario. B. DORT la define como el «intento 
de convertir el escenario en un medio cohe- 
rente y concreto que, en su materialidad y 
cerrada sobre sí misma, integra al actor (ac- 
tor-instrumento o actor-creador) y se pre- 
senta al espectador como si fuese la realidad 
misma» (1984, pág. 11). 


1- Origen 


Históricamente, el naturalismo es un mo- 
vimiento artístico que, hacia 1880-1890, 
propugna una reproducción total de una rea- 
lidad no estilizada y embellecida e insiste en 
los aspectos materiales de la existencia hu- 
mana; por extensión, un estilo o una técnica 
que pretende reproducir fotográficamente la 
realidad. 

El naturalismo conoce su auge en plena 
euforia positivista y cientificista, cuando se 
piensa en aplicar el método científico para 
observar la sociedad desde un punto de vista 
clínico o fisiológico que, de hecho, la encie- 
rra en un determinismo no dialéctico. En 
efecto, pese a la consigna zolaiana de mostrar 
en el teatro «la doble influencia de los perso- 
najes sobre los hechos y de los hechos sobre 
los personajes» la representación naturalista 

ahoga al hombre en un medio” inmurable. 

El naturalismo en el teatro es la culmina- 
ción de una estética que reclama, moderada- 
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mente en el siglo XVII, con mayor insistencia 
en el XVI (DIDEROT y el drama),* una pro- 
ducción de ilusión, Pero no está restringi- 
do a ZOLA, IBSEN, BECQUE, STRINDBERG, 
HAUPTMANN y GORKI. Se convierte en un 
estilo interpretativo y caracteriza toda una 
corriente contemporánea (bulevar,* melo- 
dramas" televisivos) y una manera «natural» 
de concebir el teatro. 


2 » Estética naturalista 


Citaremos únicamente tres características 
de la representación naturalista, sin olvidar, 
no obstante, en tanto que espectadores no 
ingenuos de esta estética ingenua, que la rea- 
lidad es mucho más compleja. 


a. El medio 


Es reproducido por decorados tan verda- 
deros como al natural, que desempeñan el 
papel de «descripciones continuas» (ZoLA) 
y a menudo están hechos de objetos reales 
(puertas reales, pedazos de buey sangrantes 
en la escena de ANTOINE). La escenifica- 
ción naturalista gusta de la acumulación, 
de los detalles, de lo único y de lo impre- 
visto. 


b. La lengua 


La lengua empleada reproduce sin modi- 
ficaciones los distintos niveles de estilo, los 
dialectos y las maneras de hablar de todas 
las capas sociales. Al decir su texto de modo 
hiperpsicológico, el actor intenta sugerir 
que las palabras y la estructura literaria es- 
tán cortadas en la misma tela que la psico- 
logía y la ideología del personaje. De este 
modo, queda banalizada y negada la factu- 
ra poética o literaria del texto dramático: la 
estética burguesa del arte como expresión 
psicológica se esfuerza por camuflar el tra- 
bajo significante de la puesta en escena, traba- 
jo de producción del sentido, de los discur- 
sos, y de los mecanismos inconscientes del 
escenario (práctica significante; efecto de 
realidad). 


c. El juego del actor . , - 
de la ideología naturalizante. El «Kirchen- 


Sink Drama» («drama de fregadero») de 
los años cincuenta en Inglaterra (WESKER, 
OWEN) marca un retorno a la descripción de 
los medios desfavorecidos. En Alemania, el 
rearro de KROETZ describe a los «sin-lengua» 
y los hace hablar. Esta moda del teatro de lo 
cotidiano” apareció también en Francia en los 
años setenta (DEUTSCH, WENZEL, LASSALLE, 
VINAVER) bajo formas que oscilan entre una 
La principal reserva ideológica frente descripción fotográfica y un lirismo crítico 
representación naturalista proviene de $ que ofrece una visión subjetiva de la realidad. 
sión metafísica y estática de los pro 

ciales: éstos son presentados como fe 

nos naturales. Así, BRECHT reproch; 
tejedores (de G. HAUPTMANN), uno 
faros del naturalismo, que conciba 
de clases como algo inherente a la 
za humana. De este modo, el naruralism 
tomado el relevo de la concepción € 
que también se basaba en una visión 
cadora del hombre como ab ci 
lectual. Este «idealismo» únicament 
quedado invertido al convertirse en 4 
terialismo estrecho que ve al homb 
«bestia pensante que forma parte de 
naturaleza» (ZOLA, 1881). 

La crítica también apunta a la ¡ 

de una estética que pretende esc 

convención” y a la ruptura de la ¿lusión ¿ 
vidando que depende de ellas del 
al fin y que el espectador necesita. 
juego de la ilusión/desilusión para 1 
proporcionen placer e identifica ció 
turalismo nunca se ha alejado de su 
rios: estilización* y simbolismo.* El 
realista o naturalista es aquel que de 
mejor las convenciones artísticas qué 
den su producción. 


Apunta a la ilusión” al reforzar la im 
sión de una realidad mimética y al emp 
al actor a una identificación total con, 
sonaje, en el supuesto de que todo el 
rre detrás de una cuarta pared” invis 
separa el escenario de la sala. 


3 + Critica del naturalismo 


57 Realismo, realidad representada, historia. 


Zola, 1881; Antoine, 1903; Drama Review, 
1969; Sanders, 1974, 1978; Amiard-Che- 
o yrel, 1979; Chevrel, 1982; Grimm, 1982, 


NOUVEAU THÉÁTRE 


Término urilizado en Francia para caracte- 
.rizar el teatro de los años cincuenta: TONES- 
00, BECKETT, ADAMOV, los autores llama- 
dos «absurdos», los novelistas-dramarurgos 
Como PINGET, DURAS, SARRAUTE, y los poe- 
las WEINGARTEN, TARDIEU, VAUTHIER, 


Jacquor, 19654 Serreau, 1966; Corvin, 1969; 
E. Jacquan, 1974; Mignon, 1986; Rykner, 
1088; Corvin en Jomaron, 1989. 


NuDO 


SS Fran: 
tl Fan; nene; Ingl: knot, nodus, node; Al.: 
Knoten, Verflechtung. 


E y es el procedimiento que bloquea 
lea, > de la intriga provocando un con- 
Dedo da el deseo del actante* sujeto y el 
ld, me del actante objeto. Una vez anu- 
” o la situación, los actantes se 
bles, por esanudar la intriga. La narra- 
no examina de qué modo la fábula se 

E" marcha gracias a los «motivos diná- 
ein el equilibrio de la si- 

olas al. El conjunto de los motivos 
1 la inmovilidad de la situación ini- 


4 + Prolongación y renovación 
del naturalismo 


Además de asegurar el éxito 6 X- 
marurgia que busca cl efecro de reaMa 
wo burgués o de bulevar,” tele 
naturalismo ha inspirado rentatiY 
turalistas interesantes. Se carac 
una crítica subterránea siempre pe 
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cial y que entablan la acción se llama nudo» 
(TOMACHEVSKI, 1965, pág. 274). 


1+ Nudo y desenlace 
(o desanudamiento) 


El nudo, conjunto de los conflictos que 
bloquean la acción, se opone al desenlace? 
que la desanuda: «Dado que el nudo de las 
obras es un accidente inopinado que detiene 
el curso de la acción representada, y el desen- 
lace otro incidente que facilita su realización, 
comprobamos que estas dos partes del poe- 
ma dramático aparecen en el Cid» (Senti- 
mientos de la Academia sobre «El Cid», 1637). 

Desanudar (o desenlazar) consiste en ha- 
cer pasar la acción de la felicidad a la desgra- 
cia, o de la desgracia a la felicidad. La dra- 
maturgia de la piéce bien fait” maneja con 
virtuosismo la práctica del nudo, tal vez ex- 
cesivamente en opinión de algunos, como 
ZOLA, que se queja de quienes poseen el arte 
de vanudar los hilos complicados sólo por 
el placer de desanudarlos a continuación» 
(ZOLA, 1881). 


2 + Presentacion del nudo 


El nudo es una parte integrante de toda 
dramaturgia en la que intervenga un con- 
flicto, pero puede ser más o menos «visible», 
Para la dramaturgia clásica, el anudamiento 
se hace de manera continua y subterránea, 
En la dramaturgia épica brechtiana, en cam- 
bio, se llama la atención sobre los puntos 
neurálgicos nodales de la acción; se trata de 
mostrar los «cambios de agujas» de la fábula, 
la causalidad y el choque de las contradic- 
ciones: «Los diversos elementos deben ser 
encadenados de modo que los nudos apa- 
rezcan» (BRECHT, Pequeño Organon, 1963, 
$ 67). A menudo, la acción es interrumpida 
udesde el exterior» en el momento en que 
podría hacerse trágica. 

A 


3 +: Naturaleza del nudo 
y del desenlace 


Las cosas se anudan por mil razones que 
convergen siempre en un mismo esquema 
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fundamental: hay una contradicción insolu- 
ble entre dos conciencias, dos aspiraciones O 
exigencias igualmente justificadas (en la tra- 
gedia clásica) o bien, por el contrario, un 
conflicto” que nos remite a contradicciones 
sociales fabricadas por el hombre y, por tan- 
to, transformables (según BRECHT). En el 
primer caso, el nudo es finalmente elimina- 
do por la intervención del sentimiento de 
conciliación que «la tragedia nos procura 


con su visión de la justicia eterna que 


pregna con su poder absoluto la just 
relativa de los fines y de las pasiones 
rales» (HEGEL, 1832, pág. 379). E 
gundo caso, el nudo reclama la intel 


exterior del espectador, el único que es 


condiciones de eliminar las cont 
sociales en las que se hunden los pe 


Desanudado o cortado, el nudo sie 


deja su huella. 


El término objeto tiende a reemplazar en 
dos estudios críticos a los de accesorio, 
rezzo" o decorado.* La neutralidad, por 
decir vacuidad, de la expresión explica 
4 éxito para describir la escena contem- 
Joránea, que participa tanto del decorado 
gurativo, de la escultura moderna o de la 
instalación" como de la plástica animada 

E los actores. La dificultad de establecer 
frontera nítida entre el actor y el 
ndo ambiente, la voluntad de contem- 
Mar el escenario globalmente y según su 
nodo de significación han promovido el 
O al rango de actante* primordial del 
Pectáculo moderno. Una tipología de 
de Objetos escénicos establecida según su 
204, Sus materiales o su grado de realis- 
* tendría escaso sentido puesto que el 
20 varía en función de la dramaturgia 
E cada y se integra —si es bien urtiliza- 
: espectáculo del cual constituye el 
29 visual y uno de los significantes 


1 + Funciones del objeto 
a. Mímesis del marco de la acción 


El objeto, a partir del momento en que es 
identificado por el espectador, sitúa inme- 
diatamente el decorado. Cuando es impor- 
tante para la obra caracterizar el medio escé- 
nico, el objeto debe presentar algunos rasgos 
distintivos. El objeto naturalista es auténtico 
como un objeto real. El objeto realista, en 
cambio, sólo reconstituye un número limi- 
tado de características y funciones del objeto 
imitado. El objeto simbolista establece una 
contrarrealidad que funciona de manera au- 
rónoma. 


b. Intervención en la actuacion 


El objeto teatral es utilizado para determi- 
nadas operaciones o manipulaciones. Esta 
función pragmática es particularmente im- 
portante cuando el escenario muestra a 
hombres o mujeres en sus ocupaciones coti- 
dianas. Cuando el decorado no es figurativo, 
algunos elementos sirven como máquinas 
para representar (practicables,* planos incli- 
nados, móviles, máquinas constructivistas, 
etc.). Entonces, el objeto es menos funcio- 


316 [OBJETO 


nal que lúdico: «produce» sentidos esceno- 
gráficos que se injerran en el texto. 


c. Abstraccion y no-figuracion 


Cuando la puesta en escena se organiza 
únicamente a partir del juego del actor, sin 
presuponer un lugar de acción específico, el 
objeto suele ser abstracto, no es utilizado se- 
gún un uso social y toma un valor de objeto 
estético (o poético) (SCHLEMMER, 1927). 


d. Paisaje mental o estado anmnico 


El decorado proporciona una imagen sub- 
jetiva del universo mental o afectivo de la 
obra: el objeto raramente es, en este universo, 
figurativo, sino fantástico, onírico o «lunar». 
La finalidad perseguida es la familiarización 
visual con el imaginario de los personajes de 
la obra (véase imagen).* (Ej.: el cuadro de FRIE- 
DRICH, Naufragio, para el espectáculo Empe- 
dokles, Hólderlin lesen de GRÚBER, Berlín, 
1975, o para el montaje de La danza de la 
muerte de LANGHOFF en la Comédie-Fran- 
gaise, en 1996). 


2 + Polimorfía del objeto 
a. Desviación de sentido 


El objeto no mimético se presta a todos 
los usos, en particular a los que podrían pa- 
recer los más alejados (técnica surrealista del 
objeto encontrado, desviado o distanciado). 
Por una serie de convenciones,* el objeto se 
transforma en signo de las cosas más diversas 
(récnica del teatro popular y del teatro basa- 
do exclusivamente en la presencia de los ac- 
tores, como por ejemplo los ladrillos y la 
rueda en el Ubú rey de P. BROOK, París, 
1975). 


b. Nivel de aprehensión 


El objeto no está reducido a un único sen- 
tido a nivel de aprehensión, A menudo, el 
mismo objeto es utilitario, simbólico, lúdi- 
co, según el momento de la representación y 
sobre todo según la perspectiva de la apre- 


hensión estética. Funciona 
proyectivo de Rorscharch, 
creatividad del público. 


> e asociaciones mentales en el es- 
pr di 


14dor. 


Ai Puesta en escena, realidad representada, sig- 
c. Desmultiplicación de los Sl 2 110. máquina teatral, rablado, escenografía. 
No existe ningún objeto en esta 
que no posea ya un sentido soci 
esté integrado en un sistema d 
objeto es consumido tanto por 
ción como por su funcio: 
Con mayor razón todavía, el ob; - 
es signo de alguna cosa. De esta 
encuentra atrapado en un circuito 
dos (de equivalencias) y rem 
connotaciones a una multitud. 
ciones que el espectador le hace: 
cesivamente (BAUDRILLARD, 19 


Velerusk$, 1940; Hoppe. 1971; Saison, 
1974; Bablet, 1975; Pavis, 19764, 1996; 
eld, 19784. 


Eran: piece Ingl.: play, Al.: Stick. 


“En el siglo XVII, este término se aplicaba a 
y composiciones literarias o musicales. 
osteriormente fue utilizado sobre todo para 
irse al texto dramático,” a la obra escrita 
tara la escena. En castellano, el término 
a la connotación de operación o en- 
je de piezas. Pieza es precisamente la 
bra utilizada en otras lenguas —piéce en 
incés, en alemán stúíck—, que remite tam- 
En a la idea de montaje o colage de diálo- 
bs 0 monólogos; ello explica que BRECHT 
ijese que su actividad dramarúrgica era la 
un «escritor de piezas», de un Stúckes- 
ber. Para subrayar el carácter construido 
hablado, directamente dirigido al público 
s- obras, Peter HANDKE las denomina 
prechstiicke o «piezas habladas». Actualmen- 
y prefiere la noción de texto o de montaje 
imático, Salvo aquellos que transitan por 
5 viejos senderos de las obras clásicas o del 
* los autores ya no escriben obras: 
lan de texto, de montaje textual, de reescri- 
¡o incluso de poema dramático; la organi- 
Md y la regularidad de una obra al modo 


BU0 provocan su rechazo. 


d. Artificialización/malerializac 


A causa de este circuito de 
jeto funciona como significad 
materialidad (su significante) y su K 
(su referente) se hacen inútiles y $ 
al proceso global de la simboliz 
objeto puesto en escena expe 
efecto de artificialización/abstrs 
miotización),* lo cual no deja. 
del mundo real y de intelectua 
caso, sobre todo, de los objeto 
no utilitarios que desigan su rel 
modo abstracto, o incluso mítico 
religiosos e idealizaciones de la real 

Pero la tendencia inversa —l 
materia, intraducible a categoría 
tas— también está presente en 
cación actual. El decorado eli 
materiales de base (madera, a 
picería, rextiles) según la arm 
de la obra y la tonalidad de ba 
pretación. Estos materiales 
bajados (rough look); no rem 
significado firme, actúan Co 
ma de la que hay que extracr 
experimentar la sensación seg 
escénica. A menudo, los ob 
vados al estatuto de plástica. 
para y con el escenario, producien 
a su dimensión poética, tearral Y. 


= 


RA DE CAPA Y ESPADA 


y Fran: pi » 
«* piece de cape er d'épée, Ingl.: cape and 
Mora play Al.: Mantel-und-Degenstiick. 


comedia de capa y espada española en- 
y Y Personajes de la nobleza en una intriga 
“egante donde ocupan un lugar impor- 


OBRA DIDACTICA 


tante el honor, el azar, los enmascaramientos 
(LopPE DE VEGA, CALDERÓN, TIRSO DE MOLI- 
NA). A menudo, incluye una contraintriga gro- 
tesca que gira alrededor del gracioso, el criado 
bufón,* la cual permite iluminar en contrapun- 
to el mundo refinado de la aristocracia. 


OBRA DE TESIS 


PSN Fran.: piéce d probleme (a thése), Ingl.: pro- 
blem play. Al.: Problemstúck. 


La obra de tesis expone por medio del es- 
cenario problemas morales o políticos que se 
consideran actuales. La dialéctica de los per- 
sonajes y de sus puntos de vista suministra 
un instrumento ideal para encarnar las ideas 
controvertidas. Nada obliga al autor a nom- 
brar un portavoz de su posición personal, y 
ni siquiera a crear un personaje próximo a él, 
Casi siempre, la fábula y el peso relativo de 
los caracteres informan acerca de la posible 
solución del problema planteado. Toda dra- 
maturgía genera potencialmente obras de te- 
sis, pero el género no cristaliza como tal has- 
ta los siglos XIX y XX (SCRIBE, el SARTRE de 
El engranaje, el BRECHT de las obras didácti- 
cas, así como la corriente del teatro docu- 
mento:* P.OWE15s, R. HOCHHUT, etc.). 


OBRA DIDÁCTICA 


Al esforzarse por instruir al público, la obra 
didáctica milita en favor de una tesis filosófi- 
ca o política. Se supone que el público extrae- 
rá alguna enseñanza útil para su vida privada 
y pública. A veces, el teatro didáctico no está 
destinado al público, y su objetivo es ser apre- 
ciado por los actores que experimentan con el 
texto y su interpretación y permuran sus pa- 
peles. (Véase las Lehrstiicke de BRECHT: La 
excepción y la regla; La decisión, etc.) 


Eran.: piéce didactique. Ingl.: didacric play; 
Al.: Lebrstick. 


57 Teatro de tesis, teatro didáctico. 
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OBRA EN UN ACTO 


OBRA EN UN ACTO 


SS Fran; piece en un acto Ingl.: one-act-play, 
AL: Einakter, 


Obra corta representada sin interrupción 
y que suele durar entre viente y cincuenta 
minutos. Este género se desarrolla sobre 
todo a partir del siglo XIX. Como en el caso 
de la narración corta por oposición a la no- 
vela, la obra en un acto concentra su materia 
dramática en una crisis o en un episodio 
destacado. Su ritmo es muy rápido, y el dra- 
maturgo trabaja mediante alusiones a la si- 
tuación y rápidos toques realistas para des- 
eribir el medio. 


OBSTÁCULO 
Eran: obstacle, Ingl.: obstacie, Al: Hindernis. 


Lo que se opone a la acción del personaje, 
impide la realización de sus proyectos, con- 
traría sus deseos. Para que haya conflicto," y 
por tanto, desarrollo dramático,” es necesario 
que la acción del héroe se enfrente a «un obs- 
táculo procedente de otros individuos que 
persiguen otros fines» (HEGEL, 1832, pág, 
327). El obstáculo aparece así que el héroe 
no puede satisfacer su deseo. En el modelo 
actancial? el obstáculo es el oponente que 
impide al sujeto acceder al objeto ansiado. 

En dramaturgia clásica, el obstáculo exte- 
rior es materializado por una fuerza inde- 
pendiente de la voluntad del personaje y que 
se opone a él. El obstáculo interior es una 
oposición psicológica o moral que el perso- 
naje se impone a sí mismo. Sin embargo, la 
frontera entre los dos tipos de obstáculo es 
bastante etérea y se determina según el tipo 
de dramaturgia: el personaje clásico tiende a 
interiorizar los conflictos exteriores, a hacer- 
los suyos y a actuar después según sus pro- 
pias normas libremente consentidas (SCHE- 
RER, 1950). 

De la precisión y de la explicación del 
obstáculo depende la especificidad de los ca- 
racteres y de la acción. El obstáculo es a ve- 
ces real, a veces puramente subjetivo e ima- 


ginario, a veces superable, a veces 
mente eliminado (deus ex machina). 

El obstáculo es el elemento estruct 
sirve de cambio de agujas entre el si 
los personajes y la dinámica de la 


interpretación comprometida, virtuosa y 
"a de los actores. Gracias al trabajo físico de 
los actores, que ya no son Únicamente can- 
antes sino virtuosos y atletas afectivos, el tea- 
gro ha sabido renovar la escenificación de la 
antes estárica, sin imaginación y exclu- 
vamente esclava de la música. GHEREAU con 
el Rinde Wagner, BROOK con Carmen, LAVE- 
111 con Madame Butterfly, han llevado a los 
“cantantes hasta sus límites físicos y han des- 
pojado la escenificación de sus convenciones 


ONE (WO)MAN SHOW 


El one-man (o one-woman) show es y 
pectáculo representado por una única p 
na que interpreta uno o varios persor 
También es un espectáculo de dur; 
mitada, a menudo centrado en un f 
naje. Tomado del music-hall, el 
menudo es peyorativo cuando se ap 
teatro, puesto que más que a un 
completo de trabajo teatral es asocí 
mero recital de canto o de variedades 
explica que a veces la noción sea red 
—por ejemplo, Ph. CAUBERE—, cu 
la de un actor está más próxima a una 
en escena teatral que a un número cÓm 
un sketch" o un número de actor, 


añejas. Sin embargo, con ello no han hecho 
"más que respetar «una de las particularidades 
dela ópera en el repertorio musical: el emisor 
“yocal es exhibido en el escenario en tanto que 
“actor (MOINDROT, 1993, pág. 72). 


M2 + ¿Operización del teatro? 


Podemos hablar hoy de una «operización» 
del teatro en el sentido, por otra parte banal, 
de que el teatro recurre a todos los recursos 
de la teacralidad y de la artificialidad que la 
oz cantada encarna perfectamente. Operi- 
tación también porque la puesta en escena 
teatral se ha convertido en una operación de 
Conjunto que se transcribe en una partitura 
de una gran precisión. Teatro y música esta- 
hlecen lazos estrechos e inéditos: la puesta en 
Escena teatral confronta teatralidad (visuali- 
dad escénica) y musicalidad (vocal y textual); 
Tecibe la representación como una partitura 
Que filtra y unifica el texto, la música, la ima- 
e que vectoriza el conjunto de los estímu- 
A > e una cierta dirección, destinada a un 
Publico que ya no distingue qué proviene de 
Bu Vista, de su oído y de su kinestesia.” 

/ obstante, el teatro no busca única- 
Mente en la ópera el paradigma del rearro 
o la ilusión wagneriana de las corres- 
dencias entre las artes o entre espacio, 
3 9 y Música, Renegocia estas relaciones de 
190 distinto, y caso por caso, buscando 
dl alianzas entre un elemento vocal- 
pSical y un elemento escénico-visual. Así, 
astro musical (OMANA, MALEC, APERG- 
ec reducirá, por ejemplo, las 
E un ruido tan «musical» como 
ai 0 bien, el Lehrstúck'-ópera de 
EH TIK. WetLL (£l que dice sí, el que dice 


ÓPERA (Y TEATRO) 


Incluso si pertenecen a géneros disiil 
se oponen en cuanto a su práctica 
su modo de financiación y de 
miento o su público, la ópera y el 
tán hoy más unidos que Nunca, 
haberse descubierto y seducido Mur 
te. La ópera ejerce una gran influenck 
la puesta en escena contemporánea 
su distinta evolución. 


1 + El teatro por excelencia 


Utilizando todos los medios del po 
contando además con el prestigio: 
de la música, la ópera representa 
por excelencia, un arte cuya CON 
dad y teatralidad gusta de subra) 
cesivo por naturaleza, basado en 
vocales, realzado por el pathos de la 
el prestigio del escenario, hoy la 
bla» a las gentes de teatro, que 
la sistematicidad de una puesta 


ORADOR 


no) o de RAMUZ/STRAVINSKI (La historia del 
soldado) propondrá una ópera de bolsillo en 
la que la música se esforzará por ser simple 
en la misma medida en que la historia es 
simplista; o, aún, el reciente «redescubri- 
miento» de la ópera sería mozartana se es- 
forzará por reconstituir una gestual aparen- 
temente codificada y una puesta en escena 
que parezca repetitiva y convencional; o 
bien la investigación llevará a GROTOWSKI y 
BARBA a una partitura vocal injertada en una 
trayectoria gestual. La redefinición de la no- 
ción de ópera, la renegociación de las rela- 
ciones del texto y de la música, la reacti- 
vación del paso del texto a la música y de la 
música al texto, todo ello modifica radical- 
mente los datos de la ópera teatral o del tea- 
tro operático y nos obliga a revisar las viejas 
categorías y las oposiciones tradicionales. 


NO Appia, 1899; Regnault, 1980. 


OPSIS 


(Término griego que significa visión.) 


La opsis es lo visible, aquello que se ofrece a 
la mirada, de donde las nociones de espectácu- 
lo" y de representación. * En la Poética de 
ARISTÓTELES, el espectáculo es una de las seis 
partes constitutivas de la tragedia, pero queda 
devaluado en relación a otros componentes 
considerados más fundamentales (fábula, ca- 
rácter? melopea, etc). El lugar que la historia 
del teatro concede ulteriormente a la opsis, alo 
que hoy denominaríamos la escenificación,” 
será determinante para el modo de transmi- 
sión y el sentido global del espectáculo. 


ORADOR 


Fran.: orateur, Ingl.: announceur; Al.: Ansa- 
ger. 


En el siglo xv11, el orador de la compañía 
era el encargado del cumplido usual en la se- 
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sión de apertura de la temporada, del dis- 
curso destinado a los espectadores ilustres, 
de la arenga que precedía a la obra, del servi- 
cio de orden durante la representación, de 
los agradecimientos y de los anuncios al tér- 
mino del espectáculo. Intermediario o, in- 
cluso, doble del autor, desempeñaba un pa- 
pel importante al insertar la obra en su 
contexto social. En Francia, MOLIERE y más 
tarde La GRANGE fueron los oradores del 
Illustre-Théátre; MONTFLEURY y HAUTERO- 
CHE los del Hótel de Bourgogne; FLORI- 
DOR, el del Marais, 


ORQUESTA 


Fay Eran.; orchestra; Ingl.: orchestra; Al.: Or- 
chester. 


Espacio circular, y más tarde semicircular, 
situado en el centro del teatro entre el escena- 
rio y el público y destinado a las evoluciones 
del coro, En el Renacimiento, la orquesta esta- 
ba frente al escenario y en un plano inferior, y 
era utilizada por la aristocracia y los miembros 
de la corte para bailar durante los intermedios, 
Actualmente, en los teatros a la italiana fran- 
ceses, orquesta es sinónimo de platea, 


ORQUÉSTICA 


(Del griego orhkéstiké.) 


Arte de la danza y conocimiento de las ac- 
titudes y de los movimientos expresivos, es- 
pecialmente de los gestos codificados y de su 
significación convencional, 


OSTENSIÓN 


ay (Del latín ostendere, mostrar.) 
Eran,; ostension; Ingl.: ostension; Al.: Zeigen. 


Comunicación por el simple hecho de 
mostrar o exhibir una cosa. 


1 + Comunicación ostensiva 


Esta «puesta a la disposición cognos: 
de alguna cosa por parte de alguien» ( 
SOBE, 1980) se produce siempre en el 
ahora de la comunicación. En parte 
cionada y en parte no, esta comuni 
tiene lugar fuera de los signos lingiiís 
gestuales y tiene un carácter extra —o pre 
miótico, según la tesis de OSOLSOBE, 

La ostensión ofrece a la vista direc 
te, sin el intermediario de un sistema 
nos, objetos y personas colocados f 
observador. No toda comunicación es 1 
sariamente ostentatoria (lenguaje, sín 
alfabeto), pero siempre implica la n 
ción de al menos un elemento de la co 
municada: letras, un mapa, un retrato, E 
comunicación, el signo es necesz 
mostrado y propuesto a la actividad o 
citiva. Todo objeto estético, incluso cua 
está constituido por un sistema de sigl 
(lingúísticos, pictóricos, plásticos), 
estos signos (y no únicamente la realidac 
cual remiten). Esta insistencia en el mel 
y en su fabricación caracteriza toda o 
rética (JAKOBSON, 1963; MU: 
1977, 1978). 


2 + De-mostración de la ostensit 


La ostensión es uno de los princi 
damentales de la representación tearrá 
escenario se ofrece siempre, sean cuales. 
su forma y su función, como objeto para 
rar, Este aspecto de mostración ha 
siderado desde siempre como el € 
del reatro, por oposición a la epopey 
poesía que no muestran las cosas ql 
mente, sino que las describen a tras 
narrador, Mientras que en la novela el] 
de mostrar es interior a la ficción, en € 
tro esta mostración desborda los 
la obra y se dirige directamente al 
gracias al gesto del actor y al «g 
trega» del espectáculo puesto en € 
rompiendo el marco" de la representa 

La ostensión, tanto en el teatro cof 
la vida, casi nunca existe en estadó 
siempre está acompañada por la p: 


k Lou 


música, O por cualquier otro sistema semio- 
lógico. Contrariamente a la tesis de OSOL- 
sOBE, nos inclinamos a afirmar que la osten- 
sión necesita ser puesta en situación y que, 
por tanto, exige un marco y unos sistemas 
semiológicos que la ubiquen. En el teatro, la 
ostensión es el resultado de una serie de con- 
venciones: vengan ustedes a tal hora, a tal si- 
tio, siéntense aquí, miren hacia allá, etc. Es 

reciso insistir, tal como hace J. MARTIN 
(1984), en el aspecto relacional del teatro. 


3 + Formas de la ostensión 


No existe la ostensión completa: durante 
el espectáculo, sólo percibimos signos o 
fragmentos de la realidad escénica o corpo- 
ral. La ostensión también se aplica a elemen- 
tos no mostrados o únicamente sugeridos, 
Toma la forma de una sinécdoque: una par- 
te remite al todo, y al director de escena le 
basta sugerir una realidad compleja median- 
te un simple detalle característico: una coro- 
na por un rey, una cadena y una bola para la 
cautividad. La puesta en escena procede a 
menudo por metoninima o por metáfora. 
Un elemento mostrado llama a otro, un 
objeto idéntico se transforma en mil figu- 
faciones según las necesidades del juego 
Wrmbolo). 

Es posible elaborar toda una estilística o 
Una retórica de la ostensión según el modo 
de la (de)mostración. Cuatro tipos funda- 


mentales podrían servir como puntos de re- 
rencia: 


al dl ostensión mmnmótica 


: Muestra el objeto sugiriendo que es idén- 
lICO a su referente. Por ejemplo, la del es- 


—S£nario es una puerta de verdad (natura- 


10),* 


USIensi0/ 


Extrae del objeto propiedades que sugie- 


o Otra existencia (ideal, religiosa o moral). 


* Que es mostrado sugiere la existencia de 
ii Cara oculta de las cosas: la gaviota es la 
"Cencia asesinada, erc. 


OSTENSIÓN 


c. La ostensión abstracta 


Unicamente muestra los rasgos principa- 
les y la estructura de conjunto. 


d. La ostensión demostrafiv; 


Muestra un objeto como reconstituido o 
desmontable: detrás del objeto ya no aparece 
un aspecto secreto, sino la figura del fabri- 
cante y el comentario de quien muestra una 
realidad o nos la coloca a una cierta distan- 
cia. Sabemos que BRECHT, para demostrar! 
su tearro épico, ha comparado la representa- 
ción teatral a un accidente de circulación, 
Todo cuanto vemos es reconstituido por los 
testigos del accidente que interpretan la esce- 
na y la comentan en todas sus dimensiones: 
técnica, social y política. El actor que recons- 
tituye la acción «jamás olvida, y nunca deja 
que sea olvidado, que él no es el personaje 
mostrado, sino el (de)mostrador, En otros 
términos, lo que el público ve no es la amal- 
gama del demostrador y del personaje mos- 
trado, a diferencia de lo que hace el teatro 
tradicional en sus producciones» (BRECHT, 
1972, pág. 528). La ostensión demostrativa 
brechtiana aparece como una síntesis de las 
dos primeras: va más allá del simple natura- 
lismo y del subjetivismo poético utilizando 
sucesivamente ambos modos: el de la exposi- 
ción directa y el del comentario según una 
perspectiva? crítica. Ásocia una ostensión 
pura a un comentario socioestérico sobre la 
ostensión. 


4 + Limites de la ostension 


Á menudo, se reduce la ostensión teatral 
al decorado, a la coreografía, a la organiza- 
ción y a la figuración de los personajes. Así 
que entra en escena, el actor también está 
destinado a ser aquel a quien se mira sin in- 
terrupción y cuya presencia” fascina. Pero a 
esta ostensión de clementos visuales hay que 
añadir una ostensión verbal la de las palabras 


L. Pavis introduce aquí un juego de palabras intradu- 
cible: en vez de «démontrer» (demostrar) escribe dé 
monís)trer, separando con el paréntesis las dos primeras 
sílabas, que en francés significan «demonios. (N. del 7.) 
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de los personajes. A partir del momento en 
que el discurso es emitido en una sala y, por 
tanto, en una situación ficticia y estética, el 
espectador lo recibe como signo poético, 
está atento a sus sentidos ocultos, a su es- 
tructura retórica y a sus procedimientos” esti- 
lísticos. Este modo de destacar la textura del 
discurso es una manera de mostrar y de ¿co- 
nizar el lenguaje, el texto y su retórica. 

Si bien es verdad que el teatro muestra las 
cosas, también lo es que de ellas sólo enseña 
lo que quiere gracias a una récnica insospe- 
chada. El dramaturgo, el director de escena 
y el autor intervienen como comentaristas 
en su exposición de las acciones y de los 
protagonistas. La representación objetiva y 
el comentario subjetivo de un narrador, tal 
como BRECHT lo intuyó, no son más que 
aspectos complementarios de una misma 
actividad artística. El acto de mostrar nunca 
puede prescindir de la organización meta- 
crítica de un narrador y, por tanto, de un 
decir. E inversamente, decir no excluye las 
tentativas por hacer sentir de manera icóni- 


ca la realidad del lenguaje y del yy 
descrito. 

Jacky MARTIN, que desgraciad 
alude a los trabajos pioneros de O 
propone una teoría de la ostensión: 
en consideración la relación teatra. 
cita los elementos mostrados co 


espectáculo para establecer con el 

un vínculo significante» (1984, 
Al proceder así, desnaturaliza la mu 
ginal de ostensión que en OSOLSOB 
a sí misma, y sobre todo ya no estal 
guna distinción entre lo que se 
semiótica y lo que se da como pu 
ción, de tal forma que la noción 
sión pierde su especificidad y se 


ze Épico, índice, icono, comunicz 
y visual, deixis. 


Goffman, 1959; Booth, 1961; 
1963; Eco, 1975, 1977, 1985; 


1979. 


TOMIMA 


Eran: pantomime, Ingl.: pantomime, Al: 
omime. 


ción y la audición de todo lo que se imita, 
lánto a través de la voz como del gesto: pan- 
Omima náutica, acrobática, ecuestre; pro- 
siones, carnavales, triunfos, etc.» (DORCY, 
2, pág. 99). En Roma, a fines del siglo 1 
JE, la pantomima separa el texto del ges- 
actor mima escenas que el coro y los 
Sicos comentan. La commedia dell'arte* 
Aliza tipos populares que hablan y se ex- 

San a través de /azzi.* En los siglos XVI 
» la pantomima vive su época de es- 
dor: arlequinadas y paradas, actuacio- 
mudas de los feriantes que reintroducen 
Palabra mediante subterfugios diverti- 
5. Actualmente, la pantomima ya no uti- 
M4 palabra. Es un espectáculo compues- 
y Aicamente por los gestos" del actor. 
¿Mima a la anécdota o a la historia con- 
Si con los medios propios del tearro, la 
"1OMima es un arte independiente, pero 
A Dién un componente de toda represen- 
“9N teatral, particularmente en los es- 


pecráculos que exteriorizan al máximo la 
actuación de los actores y facilitan la pro- 
ducción de juegos escénicos” o de cuadros 
vivientes” La pantomima «a lo mudo» de 
los actores de feria utiliza carteles para sos- 
layar la prohibición de la palabra. Desde la 
segunda mitad del siglo XV1I11, con DIDE- 
ROT y su exigencia de realismo escénico, se 
exige al «hombre de genio que sepa combi- 
nar la pantomima con el discurso, entre- 
mezclar una escena hablada con una escena 
muda. [...] La pantomima es una porción 
del drama». 

En el siglo XIX, la pantomima-arlequina- 
da, la de un DEBUREAU por ejemplo, se ins- 
tala en el boulevard du Temple parisino; su 
mimo blanco fue inmortalizado por el filme 
de CARNÉ Los niños del Paraíso (1943) y por 
la pantomima de PREVERT Baptiste (1946). 
En el siglo Xx, los mejores ejemplos se en- 
cuentran en los filmes burlescos de B. KEA- 
TON y Ch. CHAPLIN. 


59 Mimo, gesto, mimodrama, cuerpo, atela- 
nas. 


Diderot, 1758; Decroux, 1963; Lorelle, 
1974; Marceau, 1974; De Marinis, 1980, 
1993; Lecog, 1987. 
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PAPEL 
Fran.; róle; Ingl.: role, AL.: Rolle. 


1 - El papel del actor 


El papel del acro»” era, en Grecia y Roma, 
un cilindro de madera alrededor del cual se 
enrollaba un pergamino que contenía el tex- 
to y las consignas para su interpretación. La 
palabra francesa róle (así como las variantes 
inglesa y alemana, que proceden del latín 7o- 
tula, rueda pequeña) conserva la huella de 
este origen. 

El papel designa, por metáfora, el conjun- 
to del rexto y de la actuación de un mismo 
actor. La distinción entre los papeles la hace 
generalmente el director de escena en fun- 
ción de las características de los actores y de 
su posible utilización en la obra (»eparto).* 
Más adelante, el papel se convierte en el per- 
sonaje propiamente dicho (el papel de malo, 
de traidor, etc.) construido por el actor: 
cuando este papel no corresponde a sus ca- 
racterísticas, se habla de un trabajo de «com- 
posición». Toda obra comporta lo que se ha 
dado en llamar papeles principales y papeles 
secundarios. La relación con el papel es unas 
veces de imitación y de identificación («en- 
carnación» del personaje) y otras, por el con- 
trario, de distanciación.* El actor hace el pa- 
pel sin perder su papel de actor, podría ser el 
lema del actor brechtiano frente a su público: 
al oponerse al mito del actor poseído, BRECHT 
atribuye al espectador el papel de conocedor 
crítico que vigila estrechamente la construc- 
ción de la acción y de los caracteres. 

La vieja imagen del papel —una partitura 
que debe ser desenrollada, un trozo de piel 
que existe antes y después de la interpreta- 
ción y de la cual el actor puede desprenderse 
y separarse— vuelve a imponerse en nuestra 
comprensión moderna, que desmitifica la 
noción vitalista de la encarnación escénica. 
Durante mucho tiempo, no fue así: el actor 
constreñía su carrera a un número limitado 
de papeles (emploi).* A lo largo de toda su 
vida, buscaba el papel que «le iba», se espe- 
cializaba —por ejemplo, con las máscaras 
de la commedia dell'arre— en la gestualidad 


y los lazz¿* de su tipo; a veces jm 
—como, por ejemplo, el actor romá; 
que elaboraba su papel a partir d 
vida, a la manera de KEAN, 

La relación con el papel sigue si 
por el actor como una tensión: se trat 
de imitar el papel y acercarse a él, de 
modo que nos ponemos el vesti 
procurando llevarlo lo más cerca posi 
cuerpo, o bien de crear el papel a la: 
medida, esculpiéndolo según la propi 
nalidad, el propio cuerpo y el propi 
nario. La «prueba» del papel —su es 
su desciframiento— es su trabajo o 
pero ahora el actor ya no puede dejar« 
tearse una cuestión que determina tod: 
compromisos y todas sus mutaciones; 
papel en la sociedad, la del papel 
mador o conformista— que desen 


tividad teatral en el mundo en quese 


El rexto social es determinado por las rela- 
.s interpersonales. El papel de director 
Se escena lo desempeña la autoridad fami- 
Me o social. El público observa el comporta- 
iento de quienes deben actuar. 

Esta teoría metafórica de la interacción 
cial como juego dramático” ilumina a su 
es fa concepción del papel teatral: los acto- 
a lo construyen en función del conjunto 
de los personajes y en el marco de determi- 
“hadas leyes propias del universo dramático 
anerero. La construcción del papel nunca 
ssba: es, a la vez, la resultante de la lectura 
le 1exto y la productora de esta lectura,* 


' 


Huizinga, 1938; Sranislavski, 1963, 1966; 
Moreno, 1965. 


ARÁBASIS 


y 


SN (Palabra griega para «ponerse a un lado».) 


2 + El papel como tipa 
Fran.: parabase, Ingl.: parabasis Al: Parabase. 


de personaje 5 


Como tipo” de personaje, el paj 
vinculado a una situación o 4 Una 
general. No posee ninguna caras 
dividual, pero reúne varias propie 
dicionales y típicas de un comportam 
de una clase social (el papel del tral 
malo). En este último sentido GRE 
ca el término técnico de pol en el 
los tres niveles de manifestación: 
naje (actante,* actor," rol). El rol 
el nivel intermedio entre el actas. 
general y no individualizada de la a DN Del griego parabolé comparacion; parabo- 
el actor, instancia antropomoría y Ml is. ponerse 4 un tado) 

El rol es una «entidad figurativa; : EJ: parabale, Ingl.: parable, Al.: Parabel. 

pero anónima y social» (GREIMA%, 
pág. 256). Es el lugar de paso desde 4! 
go acrancial abstracto al person 
físico de una representación conc 
ciona como primer esbozo en la 
ción del personaje definitivo (gesh 


Parte de la comedia antigua griega (sobre 
odo la de ARISTÓFANES) en la que el coro 
avanzaba hacia el público para exponerle, a 
wés del corifeo, las opiniones y las recla- 
jones del autor y para darle consejos. 


NU Inrerpelación al público, 


Muolidaú y ambiguedad 
3 sentido propio, la parábola (bíblica) es 
4 relato en el que podemos descubrir, si 
a ndizamos en su apariencia y su senti- 
Alina verdad o un precepto moral o reli- 
0 (ej.: la parábola del hijo pródigo). 
Ma obra parabólica, al igual que en la re- 
pet se Ice a dos niveles, la alegoría” o la 
bola: el relato inmediaro, especie de 
Po» exterior perceptible; el relato es- 


3 + La teoría psicológica 
de los papeles 


GorrMAN (1959) compara el coM 
miento humano con una puesta €l 
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condido cuya alma debe descubrir el audi- 
tor. Á menudo, las obras contienen escenas 
de parábolas (la del anillo en el Nathan el sa- 
bio de LESSING, o la de los tres cofrecillos en 
El mercader de Venecia de SHAKESPEARE). 
Históricamente, la parábola teatral aparece 
en épocas marcadas por profundos debates 
ideológicos y por la voluntad de utilizar la li- 
teratura con fines pedagógicos; época de la 
Reforma y la Conrrarreforma, siglo XvIt1 fi- 
losófico, período contemporáneo (BRECHT, 
ERISCH, DURRENMATT, B. STRAUSS). 


2 Estructura y luncian 


+ La parábola es un género de «doble fon- 
do»: el plano de la anécdota, de la fábula, 
utiliza un relato fácilmente comprensible y 
contado con amenidad, que es actualizado 
en el espacio y en el tiempo o evoca un me- 
dio ficticio o real en el cual se supone que 
acaccieron los hechos; el plano de la «mora- 
leja» o de la lección es el de la transposición 
intelectual, moral o teórica de la fábula. Es 
en este nivel profundo y «serio» donde ve- 
mos el alcance didáctico de la obra haciendo 
posible, si es preciso, ponerla en paralelo con 
nuestra situación presente. 


5 La parábola es un modelo reducido de 
nuestro propio mundo, cuyas dimensiones 
han sido fielmente respetadas. Todo hecho 
concreto es twraducido en un principio teóri- 
co, es presentado como ejemplo. Paradójica- 
mente, es un medio para hablar del presente 
viéndolo en perspectiva y disfrazándolo bajo 
la forma de una historia y un marco imagi- 
narios. Á menudo, el dramaturgo descarta la 
solución inmediata que consistiría en descri- 
bir el presente con numerosos detalles natu- 
ralistas porque entonces correría el riesgo de 
enmascarar lo esencial, de no poner en evi- 
dencia el mecanismo ideológico en que se 
sustenta la apariencia y que subyace en la 
apariencia verista, 


Por su misma constitución, la parábola 
exige ser traducida en subtexto ideológico ca- 
paz de ligar la apariencia de la fíbula con 
nuestra propia situación. Normalmente, esta 
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traducción no ofrece dificultades: detrás de 
La Buena Alma de Tié-Chuan (BRECH1), lee- 
remos la imposibilidad de ser humanos en el 
mundo de la explotación económica. Pero 
también puede ocurrir, sobre todo a partir del 
drama absurdo o grotesco contemporánco, 
que la lección sea indescifrable: M. FRiscH da 
a su Biedermann y los incendiarios el subrítulo 
de Obra didáctica sin lección. La dramaturgia 
del absurdo” rehúye toda búsqueda de signifi- 
cación simbólica; sin embargo, a menudo 
produce la sensación de no ser más que el en- 
voltorio lúdico de verdades esenciales de la 
condición humana. Pero contraría perversa- 
mente toda hipótesis interpretativa. 

No obstante, la parábola nunca puede ser, 
si no quiere perder todo su encanto, un sim- 
ple disfraz término a término de un mensaje 
univoco. Siempre debe mantener una cierta 
autonomía y opacidad para significar por sí 
misma, jamás debe ser traducible por entero 
en una moraleja, sino que debe prestarse al 
juego de la significancia y a los reflejos de la 
teatralidad, 


Diirrenmatt, 1955, 1966; Hildesheimer, 
1960; Brecht, 1967, vol. 17; Múller en Ke- 
ler, 1976. 


PARADA 
Eran.: parade; Ingl.: parade, Al.: Parade. 


La parada fue originariamente la actua- 
ción de bailarines-acróbatas, de artistas que 
atraían la atención del público, a veces desde 
un balcón o desde un espacio elevado, para 
invitarle a asistir al espectáculo. El término 
fue utilizado a veces como sinónimo de 
«obra de teatro mala» (Littré). 

La palabra expresa claramente la voluntad 
de exhibición, de ostentación de los talentos 
acrobáticos y cómicos de los actores. La pa- 
rada es una forma tradicional de interven- 
ción teatral que conoció sus horas de esplen- 
dor en el espectáculo de feria durante los 
siglos XVIL y XVI. Pero ya a principios del 
Gran Siglo francés, el Hótel de Bourgogne 


acogía las exhibiciones de los far 
(GROS-GUILLAUME, GAULTIER-GAR 
TURLUPIN). La tradición popular del 
y de la commedia dell'arté” se perp 
teatro de feria (véanse las Paradas iná 
la feria de Saint-Germain en Ch. Gui 
LETTE, publicadas en 1885). : 
Las paradas son deliberadam. 
ras y provocadoras; su lenguaje es cp 
incluso escatológico, de estilo popul; 
ro. Se presenta como una forma de 
popular, llena de sobreentendidos 
sos («una parada ez unaz palabras 
porque toda ella anuncia qu'hay 
na piesa a la vizta y noz convida e 
dentro», declara Gilles, uno de sus má 
lebres personajes, en un francés fo: 
sintácticamente incorrecto...) En 
dia de los géneros nobles y de las clase 
periores, la parada hace gala de una; 
inventiva verbal y pone en crisis el 
noble y serio. 
En ocasiones, las paradas están est 
por autores como COLLE y VADÉ 
MARCHAIS para teatros de asociaciones 
tores respetables que se desahogan en 
llándose y convirtiéndose en «pueb 
crean obras de circunstancias. 
En Francia, la tradición se manu 
largo del siglo XIX con el bulevar del 
y con actores itinerantes (como HB 
GALIMAFRE). Hoy, la parada es la la 
excelencia del teatro de agit-prop* O 
rrador de relatos populares (como 
Fo). Fue redescubierta por MEYE 
fascinado por su teatralidad (véase $ 
en escena de Balagan (La barraca a 
A. BLOK). 


Los «alrededores» del teatro son infinitos: 


y+ GROTOWSKI utiliza el término parateatro 
ra indicar, a principios de los años setenta, 
su paso de la puesta en escena al teatro an- 
tropológico y al parateatro, «es decir, el tea- 
rro participativo (y por tanto, con la partici- 
ción activa de personas del exterior)» 
(RICHARDS, 1995, pág, 182). El reatro de las 
fuentes (de 1970 a 1979) se interesa por una 
reflexión antropológica que busca ala fuente 
de diferentes técnicas tradicionales, de aque- 
llo que precede a las diferencias» (pág. 182). 
Interesado en encontrar el tronco común de 
todas las manifestaciones espectaculares, BAR- 
BA inicia la búsqueda de lo preexpresivo y de 
los grandes principios universales comunes a 
todas las tradiciones de juego y de danza. 


2 La actividad terapéutica utiliza el teatro 
como una actividad de concienciación, se 
interesa, por ejemplo, por la expresión escéni- 
ca (DARs y BENOIT, 1964) y pone a prueba, 
en compañía de un psiquiatra y de un actor, 
ejercicios próximos al psicodrama.* 


3 Aveces, los deficientes mentales son invi- 
tados a jugar con actores-animadores, sin que 
ola práctica escénica sea exclusivamente una 
terapia, sino con una finalidad estética (véase 
experiencia relatada por Mike PEARSON en 
Mernationale de l'imaginatre, 1996, n0 4). 


y El sercer-reatro, tal como lo definió BAR- 
b (International Journal Information, 1976), 
también «vive al margen, a menudo fuera de 
Centros y de las capitales de la cultura, o 
su periferia. Es un teatro hecho por gen- 
ES que se definen como actores o directo- 
pe y unque cast nunca han recibido una 
BiEmación teatral tradicional, cosa que im- 
251 que no son reconocidos como profe- 
nales», Fenómeno sociológico y a la vez 
> tación estética, el tercer-teatro se cons- 
Eye como una red de intercambio, de sos- 
A lento y de incitación mutua (War 

ici + 1993). De este modo, el tercer-teatro 
dos del tcarro, pero que no aspira a ul Sapa del tearro comercial, subvencionado 
lización: estérica y se sitúa al m Igo MMlitante, y se organiza en una red y una 
institución, EMomía paralelas con sus propios modos 


PARATEATRO 


PSN Eran: parathéátre; ingl: paral tl 
A Paratheater. 


Actividad dramática, teatral en 
amplio, que recurre a procedimientt 


PARLAMENTO 


de producción y de edición (véase la revista 
Bouffoneries, editada por P. PEZIN y el Odin 
Pheatrer de BARBA). 


PARATEXTO 


J.-M. THOMASSEAU (1984) propone el tér- 
mino paratexto para evitar el binomio sexto 
principalltexto secundario,” considerado dema- 
siado normativo: el paratexto es «este texto 
impreso (en cursiva o en cualquier otro tipo 
de carácter para diferenciarlo visualmente del 
resto de la obra) que envuelve el texto dialoga- 
do de una obra teatral» (1984, pág. 79). El pa- 
ratexto comprende el s/tulo,* la lista de perso- 
najes,” las acotaciones temporales y espaciales, 
las descripciones del decorado, las didascalias 
(kinésica* proxémica),* pero también todo 
discurso de escolta como, por ejemplo, la de- 
dicatoria,' el prefacio" o la introducción. 


Fran; paratexte, Ingl.: paratext, Al.: Para- 
sprache. 


EN Thomasseau, 1984, 1996. 


PARLAMENTO 
Eran.: tirade, Ingl.: tirade, Al.: Tirade. 


Réplica de un personaje que puede expo- 
ner a su gusto sus ideas. El parlamento (o ti- 
rada) es, a menudo, largo y vehemente; está 
organizado reróricamente en una cadena de 
proposiciones, de preguntas, de argumentos, 
de afirmaciones, de momentos de bravoure o 
de frases ingeniosas (la «tirada de las narices» 
en Cyrano de Bergerac). El parlamento es fre- 
cuente en la dramaturgia clásica, cuando cl 
texto está dividido en discursos lo bastante 
largos y autónomos como para constituir 
casi una cadena de monólogos.* Cada parla- 
mento tiende a convertirse en un poema do- 
tado de su propia organización interna y que 
responde a los parlamentos precedentes. 


5 Srichomitia, relato, estancia, soliloquio. 
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PARODIA 


PARODIA 


PS] (Del griego parodia, contra-oda, contra- 


canto.) 
Fran.: parodie, Ingl.: parody, Al: Parodie. 


Obra o fragmento textual que transforma 

irónicamente un texto anterior burlándose 
de él a través de toda suerte de efectos cómi- 
cos. El diccionario francés Littré la define 
como «obra de teatro de un género burlesco 
que distorsiona una obra de un género no- 
ble». ARISTÓTELES auibuye su invención a 
HEGEMÓN DE TAsOs, y ARISTÓFANES paro- 
dia en Las ranas obras de ESQUILO y de Eu- 
RiDiDEs. La Parodia del Cid, en el siglo XVI, 
o El párroco despeinado (1665), 0 La Mise en 
pitce(s) du Cid (algo así como Despedaza- 
miento teatral de la pieza El Cid), de R. 
PLANCHON, se divierten con el Cid; y a su 
modo, Harnali o la obligación por sentimien- 
to rinde homenaje al Hernani de Hugo, y 
Ruy Blag a Ruy Blas. Las óperas cómicas de 
OfFrENBACcH (La bella Elena; Orfeo en los in- 
fiernos) desconstruyen el universo mitológi- 
co y trágico. 


| - Desdoblamiento 


La parodia comprende simultáneamente 
un texto parodiante y un texto parodiado, 
dos niveles que están separados por una dis- 
tancia crítica teñida de ironía.* El discurso 
parodiante nunca debe hacer olvidar el obje- 
tivo o blanco parodiado si no quiere perder 
su fuerza crítica. Cita el original para defor- 
marlo; apela constantemente al esfuerzo de 
reconstitución por parte del lector o del es- 
pectador. Siendo a la vez cita” y ercación ori- 
ginal, mantiene con el pre-texto estrechas 
relaciones intertextuales.” En un grado muy 
superior a la imitación grosera (el pastiche) o 
la caricaturización, la parodia muestra el ob- 
jero parodiado y, a su manera, le rinde ho- 
menaje. El acto de comparación forma par- 
te del fenómeno de la recepción.” Para el 
parodiante, y tras Él para el espectador, se 
trata de invertir todos los signos: sustituir lo 
noble por lo vulgar, el respeto por la falta de 
respeto, lo serio por la burla. Esta inversión 


de signos se realiza casi siempre en e 
de la degradación, pero no necesz 
un género vulgar o una fábula 

pueden ser reemplazados por un el 
o una historia de principes; el contras 
efecto cómico aparecerán con ma l 
todavía (esta récnica de travesti 
utilizada por el héroe-cómico). 


2 + Mecanización 


Según los formalistas rusos, los gl 
evolucionan sobre todo por parodias 
vas cuando el elemento parodiante ap 
los procedimientos automatizados : 
tipados; «La esencia de la parod y 
la mecanización de un procedimi 
nido [...] y así la parodia consig 
objetivo: 1) mecanización de un pr 
miento definido; 2) organizació 
materia nueva que no es otra que 
procedimiento mecanizado» 


1969, pág. 74). 


La parodia tiende a convertirse El 
nero autónomo y en una técnica É 
el procedimiento artístico. En el 
se traducirá en una ganancia de 
en una ruptura de la ilusión por 
insistencia en las marcas del j 
(exageración de la declamación, 4 
de lo trágico, de los efectos escén 
Como la ironía, la parodia es tal vez 
cipio estructural propio de la obra día 
en cuanto la puesta en escena ensen 
siado sus «hilos» y subordina la 
ción" interna (la del escenario) 4 
cación externa (entre escenario y 


> 


3 + Finalidad y contenidos 


La parodia de una obra no es Únié 
una técnica cómica. Instaurá un Jl 
comparaciones y comentarios Col 
parodiada y con la tradición literal 
tral. Constituye un metadi : 
bre la obra original. A veces, por! 
río, reescribe y transforma la di 
la ideología de la obra imitada (por 
el Machett de JONESCO, parodia d 
shakespeariano). 
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La parodia se aplica a un estilo, a un tono, a 
pp personaje, a un género o, simplemente, a si- 
“quaciones dramáticas. Cuando tiene una fina- 
idad didáctica, se emparenta con un tipo de 
tira neramente social, filosófica o política, 
si, su ambición es fundamentalmente seria 
esto que opone a los valores criticados un 
istema coherente de contra-valores. La sátira 
mo se conforma, a diferencia de la ¿ronía,* de 
lp parodia o del pastiche, con hacer «cosqui- 
a su objeto por puro juego. Pretende ser 
reformadora («Sólo la sátira en lecciones, en 


después de una lenta subida de la acción y 
justo antes de la catástrofe, en el punto deci- 
sivo” de la curva dramática. 


PARTITURA 


Fran.: iri 
an.: partition: Imgl.: score Al.: Partitur. 


Ma | + La imposible partitura escenica 


o ind CoN % bien la música dispone de un sistema 
— oli ] y preciso para anotar las partes i Ñ 
e a Hee por el común — tales de un fragmento, el eds ias 
e los Es - ; | 
ge los Espíritus delos errores del — de tener a su disposició era 
siglo») (BOILEAU, Sátira IX).' A menudo seha mil d Acad) ed 
ae villar, capaz de hacer el i lo sincróni 
oli y Cap cer el inventario sincrónic 
Ie su vias ES Ar Si para — de todas las artes escénicas, de todos los códi- 
sagrado. En esto, — gos, de todos los si ia 
DN Porc 0 S, odos los sistemas significantes. Si 
a gio Sr. pin maquerje franice= embargo, periódicamente Cra che 
pea o > A Ss :, es ul...) entre to- — directores de escena y los teóricos la reivi di 
da > q a e pe ¿ 5 mdl- 
o po sd es se éjeta esel cación de un lenguaje de anotación potro 
a de po ge 1ombre en a jeroglíficos de ARTAUD o e torre 
" lÓn que tie- los gestus HT ítmi ' 
e de sí mismo, quiere hacerlo ridículo a sus ST, eb e A 
iS 5 STANISLAVSKI y los esquemas biomecánicos 
ea pi ee de MEYERHOLD son algunos intentos célebres 
) ( ' ado- ] mi. 
la parodia suele ser formal (destruir para Algs ie dd podem en 
y Aa sue ! unos cuadernos Sa y 
mper una forma, un estilo) o grotesca? y | > ma CE edi 
Aa gr y los de STANISLAVSKI o BRECHT 
:* todos los valores estéticos y filosó ituci Ara 
AA ES E sÓ- ras reconstituciones del espectáculo. En cam- 
gigantesco juego de — bio, las anotaciones coreográficas (sistema de 
. Fe 
pi 1960, 1994) son difícilmente aplica- 
prim teatro, ¿Podrá la informática resolver la 
ificultad técnica de la anotación?” 
La semiología, en su preocupación por ra- 
por sobre la base de los datos confirmados 
e la representación, se plantea la misma 
cuestión, sin llegar, no obstante, a establecer 
AF isa un ES suficientemente ágil y preci- 
so. Ello se debe también a la naturaleza del 
8 teatro, en particular a la relación muy proble- 
pe le paroxusmos, agudizar, excitar) "Ática existente entre texto y escena.* Este 
“ paroxysme EAN ADA se 1 i : 
A yema Ingl: climas Al: Hóbe- US .s partitura escénica encuentra grandes 
e cu tades para escapar del imperio del me- 
enguaje, que imprime su marca en la frag- 
mentación del escenario y en la descripción 


3 Comicidad, inrertexrualidad. 


es du Xx siécle, 1976; Hurcheon 
78, 1981; Generte, 1982; Pavis, 19864. 


en ¿ 
Ma mAs la obra en que la intensidad 
Bi a su apogeo, generalmente 
» 2 * El texto como partitura 
. MA ex Consonánte en el texto original. (N, 


Para los «puristas» del texto, los que se 
miegan a tener en cuenta toda puesta en es- 
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cena por considerarla necesariamente falsifi- 
cadora, el texto es visto como un fin en sí 
mismo (mientras que en el campo de la mú- 
sica ningún melómano se atrevería a decir 
que prefiere leer a BEETHOVEN en la partitu- 
ra en vez de asistir al concierto). Esta actitud 
filológica no tiene en sí misma nada de re- 
prensible: en definitiva, el texto también se 
lee como poesía —sobre todo el texto clási- 
co— comporta siempre un mínimo de aco- 
taciones escénicas exteriores o integradas en 
el cuerpo de la obra. Y, no obstante, la expe- 
riencia de la representación como evento 
pone cruelmente de manifiesto la insuficien- 
cia de la simple lectura y del poema dramá- 
tico. Se olvida enseguida que el texto dramáti- 
co no es otra cosa que el rastro empobrecido 
de un acontecimiento del pasado: «Gracias 
al terrorismo de la literatura, derectable en 
Occidente hacia fines de la Edad Media, una 
simple anotación se atribuye a sí misma la 
condición de obra» (REY, 1980, pág. 187). 


3 + La partitura como texto 


Después del auge de la puesta en escena 
y del teatro visual,* que subordina todo lo 
demás a la espacialización y al discurso del 
director, asistimos hoy a un retorno al tea- 
tro de texto y a la exigencia de constituir 
una partitura rextual comparable por su 
precisión y por su normatividad (y con vis- 
tas a su futura realización escénical a una 
partitura musical. Autores como Jean VAU- 
THIER, Jean AUDUREAU o Michel VINAVER 
escriben textos que incluyen la anotación 
de las pausas y encadenamiento, de las ca- 
dencias, de los sracatti, del tempo rápido o 
lento; es decir, que intentan prever el rit- 
mo*de la enunciación escénica del rexto. El 
problema consiste en dilucidar de dónde 
proviene este ritmo, si el autor es su pro- 
pietario o si cada nueva puesta en escena, 
cada nueva interpretación, lo impugna y lo 
recrea, 


3 - La subpartitura del actor 


En vez de la noción de subrexto,* demasia- 
do limitada al tearro psicológico y literario, 


algunos teóricos proponen utilizar: 
partitura, que es un «esquema 
nestésico y emocional, articulado sg 
puntos de referencia y de apoyo 
creado y figurado por él con laa 
rector de escena, pero que sólo p 
festarse a través del espíritu y el 
espectador» (PAVIS, 19964, pág, 94) 


e pasión al alma hace que el cuerpo rea- 
lee alguna acción» (LE BRUN, 1668). Los 
tados, los de LE BRUN, CORNEILLE o Le 
AUCHER ( Tratado de la acción del orador), 
ponen una catálogo de las pasiones del 
id É a, una serie de mímicas y actitudes que 
ls expresan: así, según LE BRUN, el ojo es 
“enlarmente clocuente y las cejas son las 
aye mejor expresan las pasiones. En su trata- 
de Passions of the Mind (1604) | Pasiones del 
solritil, Y WkiGHT define la acción como 
¡imagen externa de un espíritu interno; 
y la boca [el actor] dice su espiritu/opi- 
m [his mind); su contención es la de al- 
¡en que habla con voz silenciosa a los ojos; 
con su vida y su cuerpo universal, parece de- 
lr es así como nos movemos porque es la 
asión las que nos mueve/conmueve [mo- 
» (pág. 176). 
menudo, la voz es la encargada de ve- 
las pasiones, gracias a expresiones fa- 
s muy codificadas, o a la mano izquierda 
le marca el ritmo, mientras la derecha su- 
aya los efectos, los matices y las alusiones, 
Deaquí surge una declamación más próxima 
crecitativo que a la pantomima de acción 
ue reclamarán DIDEROT o ENGEL (1788). 
último ideará el proyecto de una colec- 
de gestos expresivos, de un inventario 
todas las codificaciones, proyecto que rea- 
ecc en ARTAUD cuando afirma que «las 
lez mil y una expresiones del rostro, toma- 
en estado de máscaras, podrán ser etique- 
idas y catalogadas» (1964, pág. 143) 


Y Cuaderno de dirección, guión, es 


rexto espectacular. 


NO Theaserarbest, 1961. 


PASIÓN 


TS Fran: passion; Ingl.: passion pla p 
siomspiel. 


Forma dramática medieval 
taba la Pasión de Cristo en los 
inspirándose en los Evangelios. 
tación presentaba cuadros espectacul 
raba varios días y utilizaba a cente 
actores, que invadían la poblaci 
hoy se representan pasiones en Ob 
gau, Telefen, Nancy, Ligny y en div 
blos españoles, especialmente en Ca 


PASIONES 


Siempre ha existido la preocupa 
saber expresar las pasiones en 
exteriorizarlas a través de la voz Y 
Pero hasta la época clásica, la de DI 
y su Tratado de las pasiones o de LE 
su Conferencia sobre la expresión 8 
particular (1668), no se intenta Co4 


Fran.: passions, Ingl.: passions 
chafien. 


PATHOS 


NN (Del griego pathos, sentimiento, sufrimiento.) 
3 Eran.: pathos, Ingl.: pathos, false heroes, Al: 
Mos, falsches Pathos. 


La cualidad de la obra teatral que suscita 
"Moción (piedad, ternura, lástima) en el 


mímicas y las actitudes. La pasióM Pectador, 

movimiento del alma, que reside €; En retórica, el pathos es la técnica destina- 
sensitiva, movimiento que se pro Mocionar al auditor (por oposición al 
seguir aquello que al alma le pare impresión moral ejercida por el ora- 


para huir de aquello que piensa qu 


Mr) . . - . 
6 ME: ! + Es necesario distinguirlo de lo dramá- 
tará nocivo; ordinariamente, E0 


YY de lo trágico. 
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Lo dramático” es una categoría literaria 
que describe la acción, su conducta y sus 
cambios. 

Lo trágico” está ligado a la idea de nece- 
sidad y de fatalidad del destino funesto, 
pero libremente provocado y aceptado por 
el héroc. 

Lo patético” es un modo de recepción” del 
espectáculo que provoca la compasión. Las 
víctimas inocentes son abandonadas a su 
suerte sin ninguna defensa. 

Lo patético conoció su apogeo en la trage- 
dia de los siglos XVI! y xvHt y en el drama 
burgués. Pero sigue presente como uno de 
los ingredientes del éxito emocional y/o co- 
mercial. 


2+ El teatro, particularmente la tragedia, 
recurre al patetismo a partir del momento 
en que invita al público a identificarse con 
una situación o una causa cuya evocación 
conmueve al auditor. 

En la Poética de ARISTÓTELES, el parhos es 
la parte de la tragedia que, mediante la 
muerte o los acontecimientos trágicos del 
personaje, provoca sentimientos de piedad: 
(eleos) y de terror" (phobos) que conducen a 
la catarsis! 

HrGtL (1832, págs. 518-583) distingue 
el pathos subjetivo y el pathos objetivo. El pa- 
thos subjetivo es el sentimiento de sufri- 
miento, de decaimiento y de pasividad que 
se apodera del público, mientras que el pa- 
thos objetivo tiene como finalidad «emocio- 
nar al espectador desarrollando ante sus ojos 
el lado sustancial de las circunstancias, de los 
fines y de los caracteres» (pág, 525). «El pa- 
thos que empuja a la acción puede ser provo- 
cado en cada individuo por fuerzas morales, 
espirituales, por llamadas divinas, por la pa- 
sión por la justicia, por el amor a la patria, a 
los padres, los hermanos, por el amor con- 
yugal» (pág. 327). ; 


3- Hoy, pathos tiene a menudo un sentido 
peyorativo: es un patetismo demasiado afec- 
tado, La actuación de determinados actores 
(sobre todo en el siglo XvH1) y la escritura 
dramática recurren a un parhos excesivo; 
exageran demasiado los efectos y buscan in- 
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moderadamente nuestras cuerdas sensibles. 
Las parodias del pathos schilleriano de 
BUCHNER y BRECHT son reveladoras de la 
proximidad entre esta emoción estilizada y 
el ridículo. 


1» El pathos no sólo es visible en los textos 
repletos de exclamaciones, de repeticiones y 
de términos que nos hablan del estado psi- 
cológico del locutor. También se manifiesta 
en una gestualidad irrealista que acentúe las 
expresiones, que juegue con los efectos plás- 
ticos de los grupos de actores en forma de 
cuadros vivientes* (véase DIDEROT, 1758, 
cuando describe la muerte de SÓCRATES y 
las reacciones aterrorizadas de sus amigos). 

El pathos, elemento perceptible a la vez 
como producción y como recepción,” varía 
con las épocas. Puede ocurrir que no sea 
ofensivo, sino natural para la época en que se 
produce y que sólo al cabo de algunos años, 
al escuchar una grabación o ver una película, 
nos parezca exagerado y artificial. Ello con- 
firma la importancia de los códigos ideológi- 
cos de la recepción para evaluar la presencia y 


la cualidad del pathos (naturalidad).* 


Diderot, 1758; Schiller, 1793; Hegel, 1832; 
Kommerell, 1940; Romilly, 1961; Eisenstein, 
1976, 1978. 


PERCEPCIÓN 


PSN Fran: perception; Ingl.: perception Al: 
2 Wabrnebmung. 


Concepto que debe ser distinguido del de 
recepción,” la cual concierne al conjunto 
de los procesos cognoscitivos, intelectuales y 
hermenéuticos que tienen lugar en la inteli- 
gencia del espectador. La percepción com- 
prende el uso concreto de los cinco sentidos, 
más allá de la vista y el oído, los únicos que 
tendemos a asociar al espectáculo. 


1 + La tactilidad 


Aunque aparentemente excluida de la ex- 
periencia del espectador occidental, mante- 


nido a respetable distancia del: 
invitado únicamente a es 
intervenir, la tactilidad desempe 
a través de la percepción del m 
la activación de la sensoria 
plo gracias a la urilización de 
turales como la tierra, el 
(BROOK). El sentido del tacre 
arte dramático, según BARK 
juego fundamentalmente carna : 
representación teatral es una mezg ER 
va, un acto de amor verdadero, y 
nión sensual de dos grupos h 
(1961, pág. 13). 

En suma, hay dos tipos de 
tro seco en el que el escenario n 
un lugar de simbolización, don: 
ta la imagen «limpia» y la absrra 
texto; un teatro húmedo en 
riencia estética consiste en ( 
el dedo la realidad sucia y cotidia: 

La memoria corporal que la da 
través de los cambios de € 
equilibrio, de tonicidad, nos. 
tra historia personal, inscrit 
cuerpo y constantemente activ; 
pectáculo. 


igivo y lo sensible, la gestual y la psi- 
Pe Sea bajo la forma del cuerpo pen- 
y E del «cuerpo en el espiritu» (JOHN- 
2 1987), la percepción del espectador se 
len el lugar estratégico donde transcurre 
¡encia teatral en su complejidad y su 


ibilidad. 


ORMANCE 
y Eran.: performance, Ingl.: performance, Al.: 


Performance. 


L performance, o el performance «rt, ex- 
sión que podríamos traducir como «tea- 
delas artes visuales», apareció en los años 
senta; por ello no es fácil diferenciarla del 
appening” dado que además está influida 
or las obras del compositor John CAGE, 
il corcógrafo Merce CUNNINGHAM, del vi- 
deasta Name Junk PARK, del escultor Allan 
MROw. Sólo llega a la madurez en la déca- 
de los ochenta. 
La performance asocia, sin ideas preconce- 
idas, las artes visuales, el teatro, la danza, la 
Wsica, el vídeo, la poesía y el cine, No tie- 
lugar en los teatros, sino en museos o sa- 
de exposiciones. Es un «discurso calei- 
cópico multitemático» (A. WIRTH). 
Pone el acento en lo efímero y lo inaca- 
ado de la producción más que en la obra 
Fárte representada y acabada. El performer 
Edebe ser un actor que interpreta un pa- 
él: sino sucesivamente un recitador, un 
MOL, un bailarín y, a causa de la insisten- 
9 puesta en su presencia física, un auto- 
fo escénico que establece una rela- 
> directa con los objetos y la situación 
* Enunciación. «El performance art está 
P£tuamente reestimulado por artistas 
n Una definición híbrida de su trabajo, 
3 dejan —sin avergonzarse por ello— 
E Sus ideas deriven en el sentido del tea- 
"POr tina parte, de la escultura por otra, 
Mátentos a la vitalidad y al impacto del 
“Cráculo que a la corrección de la defini- 
M'teórica de lo que están haciendo. En 


vel performance artno quiere significar 
Ma Jeff NurTAL). 


2 + El olfato y el gusto 


Extremadamente solicitados en k 
de tearro popular, donde la 
tión de alimentos se mezclan 
táculo, el olfato y el gusto su 
tralizados en Occidente, con 
notables: el teatro olfativo (PAQ 
algunos espectáculos durante 1 
prepara y consume comida en 
(Faust gastronome, de Richard 
Risotto, del Politécnico de ) 
ofrecerla al público una vez acabal 
ción y la función. 

La aproximación fenomen 
pectáculo tiende a reconvertir dl 
en el centro de todo, a hacer de 
de escena necesario de la mas 
mulos, de los signos y de los m 
no se dejan reducir a un único 
gra todas las percepciones hetero! 
ne, por ejemplo, lo visual y lo: 


PERFORMER 


Andrea NOURYEH, en un arrículo inédito, 
distingue cinco tendencias de la performance. 


* El body art” utiliza el cuerpo del performer 
para ponerlo en peligro (V. ACCONCI, Ch. 
BURDEN, G. PANE); para exponerlo o poner 
a prueba su imagen. 


» La exploración del espacio y del tiempo 
mediante desplazamientos al ralentí y figu- 
ras: por ejemplo, Walking in an Exaggerated 
Manner Around the Perimeter of a Square de 
RINKE (1968). 


» La presentación autobiográfica en la que 
el artista cuenta acontecimientos reales de su 
vida (L. MONTANO: Michell Death, o Spal- 
ding GRAY: A personal History of the Ameri- 
can Theater, 1980). 


* La ceremonia ritual y mítica; ejemplo: las 
Orgies y los Mysteries de NITSCH. 


= El comentario social: por ejemplo, el vi- 
deasta Bob ASHLEY cuando cuenta las mitolo- 
gías modernas, o Laurie ANDERSON en United 
States, Ly 11(1979-1982), que combina poe- 
sía, violín electrónico, película y diapositivas. 


5 Mass media (y teatro), teatro experimental. 


Marranca 1977; Goldberg, 1979; Wiles, 

1980; Batrcock, Nickas. 1984; Thomsen, 
1985. Véanse también las revistas Ar Vitudes inter- 
national, Performing Arts Journal, Parachute, Tbe 
Drama Reviens, Carlson, 1996. 


PERFORMER 


Y Eran: performer, Ingl: performer Al: per- 


A ormer. 


1» Término inglés utilizado a veces para se- 
ñalar la diferencia con el término actor, con- 
siderado como demasiado exclusivo del in- 
térprete del teatro hablado. El performer, en 
cambio, también es el cantante, el bailarín o 
el mimo, en resumen, todo aquello que el 
artista, occidental u oriental, es capaz de ha- 
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cer (to perform) en un escenario destinado al 
espectáculo. El performer realiza siempre una 
proeza (una performance) vocal, gestual o 
instrumental, por oposición a la interpreta- 
ción y a la representación mimética del pa- 
pel por parte del actor. 


2+ En un sentido más específico, el perfor- 
mer es aquel que habla y actúa en nombre 
propio (en tanto que artista y persona) y de 
este modo se dirige al público, a diferencia 
del actor que representa su personaje y si- 
mula ignorar que no es más que un actor de 
teatro. El performer efectúa una puesta en es- 
cena de su propio yo, el actor desempeña el 
papel de otro. 


PERIPECIA 


(Del griego peripetea, giro imprevisto.) 
Fran.; péripétie, Ingl.: peripety, peripeteia, 
Al.: Peripetie. 


Cambio súbito e imprevisto de situación, 
giro o «vuelco de la acción» (ARISTÓTELES). 


1+ En el sentido técnico del término, la pe- 
ripecia se sitúa en el momento en que el des- 
tino del héroe toma un camino inesperado. 
Según ARISTÓTELES, es el paso de la felicidad 
a la desgracia o viceversa. Para FREYTAG, es 
uel momento trágico que como consecuencia 
de un acontecimiento imprevisto, aunque 
verosímil en el contexto de la acción ante- 
riormente expuesta, flexiona la búsqueda del 
héroe en una nueva dirección» (1857). 


2- En el sentido moderno, la peripecia ya 
no está únicamente ligada al momento trá- 
gico de la obra; designa tanto los puntos al- 
tos y bajos de la acción («un viaje con mu- 
chas peripecias») como el episodio que viene 
después del momento fuerte de la acción 
(«el resto es simple peripecia»). 


3» En la acepción francesa de retournement 
—<l turning point inglés, el Wendepunke ale- 
mán—, la peripecia es el momento de «vira- 
je» en que la acción cambia de dirección 


soria 0e un 


cuando un súbito golpe de tea 
apariencia de las cosas y «hace 
naje interesante pase de la des 
prosperidad o de la prosperid 
cia» (MARMONTEL). 


NINerarne 


evolución empieza a dibujarse desde 
 ición del individualismo burgués, des- 
e Renacimiento y el clasicismo (BOCAC- 
CERVANTES. SHAKESPEARE) y alcanza su 
eo entre 1750 y fines del siglo XIX, cuan- 
edramaturgia burguesa ve en esta rica in- 
Aualidad el representante típico de sus 
arciones al reconocimiento de su papel 
Sural en la producción de bienes e ideas. 
As pues, el personaje quedará vinculado, 
menos en su forma más precisa y determi- 
ida, a una dramaturgia burguesa que tien- 
convertirlo en el sustituto mimético de 
uconciencia: fuerza pasional en Shakespea- 
rsonaje tiene dificultades para eri- 
en individuo libre y autónomo. En el 
lodo clásico francés, se adapta siempre, 
inque cada vez con menos facilidad, a las 
clas abstractas de una acción universal 
semplar, sin poseer los rasgos de un tipo 
cial definido (salvo en el drama burgués). 
brincipios del siglo XVIH!, todavía no se de- 
Ea consagrar todas sus fuerzas a la lucha 
tra el feudalismo y se agarra a las formas 
ificadas de la commedia dell'arte* len el 

tro Iraliano de París, y en MARIVAUX so- 
prodo) y a las estructuras esclerotizadas 
oclasicismo (VOLTAIRE). Sólo con DI- 
NOT y su drama burgués el personaje se 
MStórma en una condición* y deja de ser 
tarácter” abstracto y puramente psicoló- 
y El trabajo, la Familia (¡y en el siglo XIX, 
parria!) se convierten en los medios donde 
Personajes, calcados de la realidad, evo- 
lohan hacia el naturalismo y dan los pri- 
9S pasos de la dirección escénica. En este 
Mento, la tendencia se invierte y el per- 


PERSONAJE 


PSN Eran.: personnage; Ingl.: 
son, Figur. 


En el teatro, el personaje acept 
grado adoptar los rasgos y la voz 
tal manera que, al menos en 
parece que ello deba crear proble 
embargo, pese a la «evidencia» de: 
tidad entre un ser vivo y Un per 
personaje sólo fue en sus origenes 
cara —una persondá— que cotre 
papel dramático en el teatro griego 
del uso gramatical del € 
máscara griega adoptó lentamente 
cado de ser animado y de person 
modo que el personaje teatral 1 
la ilusión de una persona humana. 


1 + Metamorfosis historicas 
del personaje 


a. Personaje y persona 


Para el teatro griego, la perso 
ra, el papel desempeñado por el 
refiere al personaje es por 
mático. El actor queda netamen 
do de su personaje, no es más 
tante y no su encarnación, hasta € 
disociar en su juego el gesto y la P 


pres de aquí, Emi 03 tiende a disolverse en el drama sim- 
quedará marcad: POS y qe, donde el universo sólo es habitado 
de esta perspectiva: el personaje bmbras, colores y sonidos que se corres- 


rá cada vez más con el actor que lo el 
se transformará en una entidad psi 
y moral similar a los otros hom 
da a producir en el espectador. 
identificación.* Esta simbiosis € 
y actor (que culmina en la 
actor romántico) provoca las mayor 
tades en el análisis del personaje, 


: Mos sí (MAETERLINCK, STRIND- 
¿2 ELAUDEL), Luego, la delicuescencia se 
EEN: se fragmenta en la dramaturgia 
-4 los expresionistas y de BRECHT: este 
y Maje del personaje, enteramente li- 
A las necesidades de la fábula,” de la 
ación y de la desconstrucción de lo 
5 ser criticado, señala la culmi- 


PERSONAJE 


nación de su «puesta en escena». El principio 
de un cierto recentramiento aparece con el 
personaje surrealista, en el que sueño y reali- 
dad se entremezclan con el personaje autorre- 
flexivo (PIRANDELLO, GENET), y los niveles de 
realidad se confunden en los juegos del teatro 
en el teatro* y «del personaje en el personaje». 


2 + La dielectica entre personaje 
y acción 


Todos los personajes teatrales realizan una 
acción (incluso los de BECKETT, aunque sea 
de una manera invisible); e inversamente, 
toda acción necesita, para ser puesta en esce- 
na, unos protagonistas, tanto si son persona- 
jes humanos como si son simples actantes.* 
De esta constatación proviene la idea —váli- 
da tanto en el teatro como en el relato" — de 
que entre la acción” y el carácter” existe una 
relación dialéctica. En este intercambio son 
posibles tres modalidades: 


2. La acción es el elemento principal de la 
contradicción y determina el resto. Es la te- 
sis de ARISTÓTELES: «Los personajes no ac- 
rúan o hablan para imitar su carácrer, sino 
que reciben su carácter por añadidura, en ra- 
¿6n de su acción, de tal modo que los actos 
y la fábula son cl fin de la tragedia y este 
fin, por encima de todo, es lo principal» 
(14504). Aquí, el personaje es un agente y lo 
esencial es mostrar las distintas fases de su 
acción en una intriga bien «encadenada». 
Parece oportuno señalar que hoy se regresa a 
esta concepción de la acción como. motor 
del drama: los dramaturgos y los directores 
de escena se niegan a partir de una idea pre- 
concebida del personaje y presentan «objeti- 
vamente» las acciones, reconstituyen series 
de acciones físicas sin preocuparse por justi- 
ficarlas mediante un estudio psicológico de 
sus motivaciones (véase PLANCHON en sus 
escenificaciones de los clásicos, texto citado 
por COPFERMAN, 1969, págs. 245-249). 


b La acción es la consecuencia secundaria, 
y casi superflua, de un análisis caracterioló- 
gico: en este caso, el dramaturgo no se preo- 
cupa por explicitar la relación de ambos ele- 
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mentos. Ésta es la concepción de la drama- 
turgia clásica o, de un modo más preciso, de 
la tragedia francesa del siglo XVII. Así, en RA- 
CINE, el personaje es presentado como esen- 
cia moral, su valor reside en su ser, en su 
oposición trágica, y no tiene ninguna nece- 
sidad de pasar directamente a la acción 
puesto que él es, en sí mismo, esa acción: 
«Hablar es hacer, el logos adopta las funcio- 
nes de la praxis y la sustituye: toda la decep- 
ción del mundo se recoge y se redime en la 
palabra, el hacer se vacía, el lenguaje se lle- 
na» (BARTHES, 1963, pág. 66). En su esen- 
cialismo, el personaje llega a un punto de no 
retorno: ya no se define por una esencia (lo 
trágico), por una cualidad (la avaricia, la mi- 
santropía) o por una lista de emplois* físicos 
y morales. En estas condiciones, el persona- 
je no puede ser desmontado y tiende a con- 
vertirse en un ser autónomo. Es lo que más 
tarde ocurrirá con la estética naturalista 
donde, ciertamente, el personaje ya no es 
definido idealmente y en lo abstracto, sino 
que sigue siendo una sustancia (ahora deter- 
minada por un medio económico-social) 
que se basta a sí misma y sólo se mezcla con 
la acción en tanto que consecuencia y sin 
poder incidir libremente en su desarrollo. 


e La acción y el actante" dejan de estar en 
contradicción en una teoría funcionalista 
del relato y de los personajes; una y otra se 
complementan; el personaje se identifica 
como el actante de una esfera de acciones 
que le pertenece propiamente; la acción es 


Grados de realidad del personaje 


Individuo 
Carácter 


Particular 


Hamlet 

El misántropo 

Sir Toby (Tivelth Night) 
El enamorado 


distinta según quién la realizas. la 
actor? el papel” o el tipo.* 
V. Prop? (1929) abre esta pa 
léctica del personaje en acción, | 
del relato posteriores (GREIMAS, 
MOND, 1973; BARTHES, 19664 
principio y afinan el análisis según 
tas fases obligadas de cualquier re 
funciones propiamente dramatúr 
RIAU, 1950). Se trazan así divel 
dos obligados de la acción y se de ne 
sus articulaciones principales. Paral 
a este análisis «horizontal», se in 
dear el espesor del personaje; se 1 
varios niveles o capas de realid 
lo general a lo particular (véase 


eEÍnjero: el mecanismo de la acción em- 
yy a Funcionar. La acción sólo se detendrá 
Sado el personaje haya recuperado su es- 
lo original o haya alcanzado un estado en 
su conflicto deje de existir. 

E personaje de una obra se define por una 
ue de rasgos distintivos: héroe/malo, mu- 
“JHhombre, niño/adulto, enamorado/no ena- 
“arado, etc. Estos rasgos binarios hacen de 
un paradigma, un cruce de propiedades 
dictorias. Ello equivale a destruir to- 
almente la concepción de un personaje como 
encia indivisible: aparece siempre, en fili- 
sana, un desdoblamiento del carácter y una 
ferencia a su contrario. (BRECHT, en su 
ecro de disranciación, mo hace otra cosa 
ue aplicar este principio estructural al ha- 
er aparecer la duplicidad del personaje y la 
ibilidad que se deriva para el especta- 
lor de identificarse con este ser dividido.) 
De estas descomposiciones sucesivas no 
sulta una destrucción de la noción de per- 
naje, sino una clasificación según sus ras- 
sy, sobre rodo, el establecimiento de rela- 
bnes entre los protagonistas del drama: en 
Ecto, éstos son reducidos a un conjunto de 
os complementarios, llegándose incluso 
ina noción de ¿nterpersonaje mucho más 
Mil para el análisis que la vieja visión mítica 
la individualidad del carácter: El persona- 
MO corre el riesgo de «deshilacharse» en 
li multitud de signos contrastados puesto 


Esiempre, por regla general, es encarnado 
FUN mismo actor. 


3 + El personaje como sign 
en un sistema más amplio 


El personaje (rebautizado 
actante” o actor)" es concebido 
mento estructural que organ 
del relato, construye la fábula, € 
materia narrativa alrededor d 
dinámico, concentra en sí mism 
signos en oposición con los de le 
personajes. 

Para que haya acción” y 
rio que sea definido un campo! 
normalmente prohibido al héroe 
viole la ley que le prohíbe 
partir del momento en que el: 
la sombra», en cuanto abandon: 
no conflictivo para penetrar en; 


S0mantica del personal 


DOCIo semantico 


ajo los rasgos del actor, el personaje es 
» cado» directamente ante el espectador 
'516m).* Inicialmente sólo se designa a sí 


El celoso pao al dar una imagen (scono)” de su apa- 

El soldado z poi en la ficción y al producir un efecto? 

Condición” El comerciante % dad y de identificación.” Esta dimen- 

Estereotipo El criado pillo e "quí y ahora, del sentido inmediato 

Alegoría La muerte Autorreferencia constituye aquello 

Arquetipo El principio del placer ENISTE (1974) denomina la di- 

General Actanté” Búsqueda del beneficio Dsemántica, la significación global (o 


Mida) del sistema del signo. 


PERSONAJE 


hb. Aspecto semiotica 

Pero el personaje también se integra en el 
sistema de los restantes personajes; vale y 
significa por diferencia en un sistema semio- 
lógico hecho de unidades correlacionadas. 
Es un engranaje en el conjunto de la maqui- 
naria de los caracteres y de las acciones. Al- 
gunos rasgos de su personalidad son compa- 
rables a los rasgos de otros personajes y el 
espectador manipula estas características 
como un fichero en el que cada elemento 
nos remite a los otros. Esta funcionalidad y 
esta facultad de montaje/desmontaje lo con- 
vierten en una materia muy maleable, apta 
para todas las combinaciones. 


C. Ef Pp 5O0N3/0 


¿nudo de conex1on 


Esta doble pertenencia a lo semántico y a 
lo semiótico convierte al personaje en una su- 
perficie giratoria entre el evento teatral y su 
valor diferencial dentro de la estructura fic- 
cional. En tanto que anillo «distribuidor» en- 
tre evento” y estructura,” el personaje pone en 
relación elementos que de otro modo serían 
irreconciliables;: primo, el efecto de realidad, 
la identificación y todas las proyecciones que 
el espectador es capaz de experimentar; secun- 
do, la integración semiótica a un sistema de 
las acciones y de los personajes en el seno del 
universo dramático y escénico. 

Esta interacción entre dimensión semán- 
tica y semiótica llega a ser un verdadero in- 
tercambio que constituye el funcionamiento 
profundo de la significación teatral. En efec- 
to, todo lo que pertenece al ámbito de la se- 
mántica (presencia” de los actores, ostensión,” 
iconocidad del escenario, evento” especracu- 
lar) es susceptible de ser vivido por el espec- 
tador, pero también de ser utilizado e inte- 
grado por el sistema de la ficción y, en 
definitiva, el universo dramático: todo even- 
to es semiotizable (semiorización).* Inversa y 
dialécticamente, todos los sistemas que con- 
seguimos construir sólo adquieren realidad 
teatral en el momento (el evento) de la iden- 
tificación y de la emoción que experimenta- 
mos frente al espectáculo, Evento espectacu- 
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lar y estructura de la acción y de los perso- 
najes se completan recíprocamente y contri- 
buyen al placer teatral. 


Prrsenajo nido y PUFSONAJE Asto 


El estatuto del personaje de teatro es ser 
encarnado por el actor, no conformarse con 
ser tan sólo ese ser de papel de cual conoce- 
mos el nombre, la longitud de sus parlamen- 
(os y algunas informaciones directas (a tra- 
vés de él mismo o de otras figuras) O 
indirectas (a través del autor). El personaje 
escénico adquiere, gracias al actor, una pre- 
cisión y una consistencia que lo trasladan 
del estado virtual al estado real e icónico, 
Ahora bien, este aspecto físico y «evéntico» 
del personaje es en verdad lo más específica- 
mente teaural y lo más determinante para la 
recepción del espectáculo. Todo aquello que 
4 través de la lectura podíamos leer entre las 
lineas del personaje (su fisico, el medio en 
que se mueve) ha sido dicratorialmente de- 
terminado por la escenificación: ello reduce 
nuestra percepción imaginaria del papel, 
pero al mismo tiempo añade una perspecti- 
ya que no imaginábamos al cambiar la situa- 

ción” de enunciación y, por tanto, la inter- 
pretación del texto proferido. 
Por supuesto, podemos comparar persona- 

je leido y personaje visto, pero en las condi- 

ciones normales de recepción de la represen- 

tación sólo tenemos tratos con el segundo. 

Por ello, nuestra situación —cuando no co- 

nocemos la obra que vamos a ver— difiere 
profundamente de la del director de escena, 

y nuestros análisis deben partir del persona- 
je puesto en escena, el cual —por su posi- 
ción de enunciador y de elemento de la sí- 
tuación” dramática— nos impone por sí 
mismo una interpretación del texto y del es- 
pecráculo en su conjunto. Los puntos de vis- 
ta entre el lector y el espectador «ideal» son, 
aquí, irreconciliables: el primero exige que el 
juego de los actores corresponda 4 su visión 
previa de los personajes y de sus aventuras; al 
<eeundo le basta descubrir el sentido del tex- 
to a través de las informaciones de la puesta 
en escena y observar si ésta hace que el texto 

«hable» de forma clara, inteligente, redun- 


dante o contradictoria (textual y 
embargo, siempre se produce un ci 
te entre la visión del personaje lel 
lector) y la del personaje vista 
tador): el personaje del libro sól 
zable si añadimos algunas inform 
sus características físicas y morales 
mente enunciadas: reconstituimos $ 
a partir de elementos dispersos | 
inferencia y de generalización). ; 
trario, en el personaje escenificad 
masiados detalles visuales y ello 1 
inventariarlos y tenerlos en cu 
tro juicio: nos vemos obligad 
rasgos pertinentes y a pone 

pondencia con el texto, de mo 
mos escoger la interpretación 
ce correcta y simplificar la imi 
demasiado rica que recibimos 
abstracción y de estilización).2- 


Le gice ARISTÓTELES en la Poética, «el per- 
inaje que actúa o que habla, y a quién se di- 
Ae cuando actúa o habla, para quién y por 
alo hace [...]» (1461 a). Así, en la ficha en- 
Mezada por el nombre de cada personaje, 
más que basarnos en una visión intuitiva de 
interioridad y de su personalidad, indica- 
os y comparamos lo que dice y lo que hace, 
“quese dice de él y lo que se hace de él, El 
isis del personaje desemboca en el de sus 
ficcursos: se trata de comprender cómo el 
asonaje es a la vez su fuente (los enuncia en 
ación de su situación y de su carácter) y su 
voducto (no es más que la figuración huma- 
ade sus discursos). Sin embargo, lo inquie- 
nte para el espectador es que el personaje 
' es propietario de su discurso, y que 
te discurso suele entremezclar diversos «fi- 
mentos» de procedencias muy diversas: casi 
hempre, un personaje es la síntesis más o me- 
armoniosa de varias formaciones discur- 
bl, y e SS entre los personajes 
. , inca son debates entre puntos de vista ideo- 
El personaje teatral —ch el E picos y discursivos o y homogéneos 
perchería, pero también su fuen MF N986.). Es una razón de más para 
suasión— parece inventar sus 4456 confiar del efecto de realidad" y para ha- 
realidad, ocurre todo lo contrario se preguntas sobre su Seas adi E 
discursos, leídos e interpretados] iva e ideológica. . ela e 
tor de escena y el actor, los qu 
personaje. Olvidamos esta evi 
actuación segura de sí misma d 
impasible. Pero, por otra part 
ni dice ni significa Úúnicamen 
su texto (leido) parece decir; 5 
pende de la situación de enunt 
se encuentra, de los interlod 
presupuestos discursivos, EN. 
verosimilitud y de la proba 
puede decir en una situación di 

Comprender al personaje Ss $ 
establecer la conexión entre su te 
situación de puesta en escena Ye” 
tiempo, entre una situación Y 
que ésta ilumina el texto. Es 
tuamente el escenario y el 1exi0s 
ción y el enunciado. 

Es importante entender 
del personaje según las muy. 
lidades de las informaciones 
son suministradas: «Es p 


e. Personaje y O/scurso 


ñ erle o supervivencia 
MOS Personajes ? 


AN término de esta experimentación sobre 

Isonaje podemos temer que éste no so- 
e la desconstrucción y que pierda su 
3 milenario de soporte de signos. El di- 
e de escena O. KREICA se preguntaba 
gunos años si la perspectiva semioló- 
3 nos conduce a converur al actor en 

ho |s:mge, anagrama de sigue] encerra- 
7 are de signos cerrado (1971, 
nes de sobras para tranqui- 
y da de la muerte «CONSta- 
0% in € pl de la difumi- 
Aa e los caracteres en el 
Pe E, no es evidente que tam- 
he A ahorrarse el personaje y 
ES va en una lista de propieda- 
ca ps Está muy claro, a partir de 
2 Y PIRANDELLO, que el personaje es 


el 
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divisible, que ya no es una mera conciencia 
de sí mismo donde coinciden la ideología, el 
discurso, el conflicto moral y la psicología. 
Sin embargo, ello no significa que los textos 
contemporáneos y las puestas en escena ac- 
tuales ya no recurran al actor o, al menos, a 
un embrión de personaje. Las permurtacio- 
nes, los desdoblamientos y las exageraciones 
grotescas de los personajes no hacen otra 
cosa que elevar al nivel consciente el proble- 
ma de la división de la conciencia psicológi- 
ca o social. Aportan su grano de arena a la 
demolición del edificio del sujeto y de la per- 
sona de un humanismo ya muy fatigado, 
Pero nada pueden hacer frente a la constitu- 
ción de un nuevo héroe” o antihéroe: héroes 
positivos de cualquier causa imaginable, hé- 
roes constituidos únicamente a partir de su 
inconsciente, figura paródica del bufón o 
del marginal, héroes de los mitos publicita- 
rios o de la contracultura. El personaje no ha 
muerto; simplemente, se ha hecho polimor- 
fo y difícilmente aprensible. Era su única 
posibilidad de sobrevivir. 

59 Caracterización, motivación. 

Dictionnaire des  personnages — littéraires, 

1960; Stanislavski, 1966; Pavis, 19766 


Ubersfeld, 19774 Hamon. 1977; Abirached. 
1978; Suvin, 1981; Pidoux, 1986. 


PERSPECTIVA 
(Del latín perspicere, ver claramente a través 


de algo.) 


Fran.: perspective, Ingl.: perspective, Al.: Ansstchts- 
punkt, Perspektive. 


1 + Perspectiva Visub 


Del mismo modo que el teatro presenta 
las cosas a los ojos del espectador, la perspec- 
tiva es concretamente el ángulo bajo el cual 
este espectador percibe el escenario y la ma- 
nera en que le es presentada la acción escéni- 
ca: «En efecto, el teatro es esta práctica que 
calcula el lugar mirado de las cosas: si pongo 
el espectáculo aquí, el espectador verá esto; 


340 [PERSPECTIVA 


si lo pongo allí, no lo verá y yo podré jugar 
con esta ocultación para producir una ilu- 
sión: el escenario es a fin de cuentas esta línea 
que pone barreras al haz óptico al dibujar 
sus límites y, por así decir, el frente de su 
avance o desplegamiento» (BARTHES, 19734, 
pág. 185). 

El director de escena determina la disposi- 
ción del decorado y de los actores en fun- 
ción a la vez de la lógica de sus relaciones en 
un momento dado y de la manera en que la 
imagen llegará al público. En la concepción 
del escenario como cubo-fragmento de una 
realidad «puesta en el escaparate» (Guckkas- 
tenbúbne en alemán), el espectador se ve 
prácticamente inmovilizado en el punto de 
fuga de las líncas del escenario; se convierte 
necesariamente en un ser pasivo y voyeur fá- 
cilmente sometido a la ilusión. La perspecti- 
va es un elemento dinámico que fuerza al 
público a «acomodar» —y por tanto a relati- 
vizar— y a desmultiplicar su visión de las 
cosas. Sin embargo, no parece legítimo tra- 
ducir directamente este concepto de visión 
real en dato objetivo y mensurable de la im- 
plicación intelectual y emoriva del observa- 
dor, puesto que esta implicación depende de 
muchos otros factores de recepción:” la es- 
tructura de la acción y la presentación de los 
acontecimientos, la actuación ilusionista O 
adistanciada» de los actores, la identificación 
a una idea o a un héroe, Estos elementos 
pertenecen por sí mismos a la perspectiva 
interna de los personajes, a su punto de vista” 
en el universo ficticio. 


? + Perspectiva de los personajes 


Es el punto de vista de un carácter sobre el 
mundo y los otros caracteres, el conjunto de 
sus opiniones, de sus conocimientos, de su 
sistema de valores, etc. Puesto que no pode- 
mos comparar diferentes perspectivas si no 
es a partir de un único objeto fijo, las pers- 
pectivas de los personajes sólo son significa- 
tivas en relación a la misma cuestión, casi 
siempre un conflicto de intereses o de valo- 
res, un juicio sobre la realidad. Este trabajo 
de comparación debe realizarlo en primer 
lugar el dramaturgo —que reparte los dis- 


cursos de sus personajes-* y; 
tador, que percibe sus opinion 
mundo. 

El estudio de los puntos de vista 
el presupuesto de que cada pe: 
conciencia autónoma, dol 
turgo de la facultad de juzgar 
sus diferencias con otros. Este pr 
se ve reforzado en el teatro por la 
de los actores/personajes que inter 
palabras que parecen pertenecer 
blar de perspectiva, corremos el 


psicologizar esta noción, de co A sn x 
paradigma de una conca anvierte súbitamente en malo, o el asesino 


dad no existe en vez de asociarl, ER 
TE Una vez dibujada esta topología, pode- 
o a una instancia específica. E z 
e. nos estructurar los puntos de vista: 
llevar a cabo una compara: á 


todos los puntos de vista por el si 
de que los discursos de los pers: 
tán calcados de los de persona 
la escritura dramática no es una 
de diálogos tomados en vivo de 
diana. Las perspectivas las fabric: 
dramatúrgico y escritural del. 
constituye una perspectiva O 
si es imprecisa, contradictoria y: 
para el autor mismo). Así pues, ki 
va de cada personaje está derermind 


erspectiva «autorial», o > 
p a vez tomada esta PAN odas estas preguntas que los personajes 


sis de las perspectivas individi le: s o consribuyen > la formación del 
todo de su resultante o perspec! E, EN en definitiva, a la búsqueda de una 
recepción” «deseada o sugerida f A E de resultante de las perspect- 
resulta fundamental para el AñÁ , iculares, centro ideológico de la obra. 
túrgico. Hace posible nuestro 
los personajes y, por tanto, A 

cación” o nuestra distancia crítica. 


Upimos tales características. Cualquier in- 
ción directa es a la vez una informa- 
indirecta, puesto que cabe suponer que 
sonaje sólo dice aquello que lo hace 

y distinto de los demás. Al cabo de 
E Sto tiempo (generalmente después de la 
ción), las caracterizaciones* son tan pre- 
sas y los campos están tan bien delimitados 
nuestra opinión queda establecida y las 
Rayas ya no pueden sorprendernos, salvo si 
introduce en este momento una técnica 
marúrgica gracias a la cual el «bueno» se 


el menos sospechoso, etc. 


agrupación por identidad o por oposi- 
ción de opiniones; 

relativización de los puntos de vista; 
subordinación entre ellos; 

construcción de un sistema actancial? 
—dererminación de la parte de verdad de 
cada uno; 

importancia relativa de las visiones; 
ción del interés y separación de 
lo accesorio. 


Perspectiva , Ya 


A perspectiva central no siempre es de- 
yo ble de la estructura de conjunto de las 
3 es individuales, Actualmente, la teo- 

a recepción intenta encontrar en la 
e la imagen de un espectador implícito 
Mpcrespectador ideal, en el cual conver- 
2208 sentidos de la obra, receptor ideal- 
Snte «imaginado» por el autor). 


3 + Determinación de las 
perspectivas individuales 


Con la excepción del mon 
aparte —en los cuales el p 
directamente lo que piensa—, SIE! 
vemos obligados a reconstituir los 
vista de los protagonistas. Para. 
ción mostrada en el escenario, del 
ternos en la piel de cada personal 
su punto de vista sobre la : 
convierte en una especie de ficha 


Ve roencia do les pi s0u0! 


: Produce cuando nuestra simparía ha 
Y manipulada sin ambigiiedad hacia un 
por ejemplo, no nos cabe la menor 


PIECE BIEN FAITE 


duda de que la perspectiva del «falso devoto» 
Tartufo es la incorrecta; incluso si no se nos 
dice cuál es la buena, sabemos —al menos— 
por quién se decantaba MOLIERE. A menudo 
(sobre rodo en la comedia clásica) la buena 
solución se sitúa entre ambos extremos, 


la) rencia de la e ej 


El autor se niega a dictaminar (¿quién tie- 
ne razón, Alceste o Philinte?) o difumina las 
pistas (¡poco importa cuál de los dos, Wladi- 
mir o Estragon, tiene razón en Esperando a 
Godot). A cada espectador, a cada grupo so- 
cial, le corresponde escoger su buena pers- 
pectiva (la de los amos o la de los criados en 
MARIVAUX, por ejemplo). 


iecidible de fa idecotoot 


En última instancia, le corresponde preci- 
samente al espectador situarse en el encabal- 
gamiento de los puntos de vista. Este aspecto 
dudoso y dubitarivo del texto es propiamen- 
te el territorio de su ideología. La ideología se 
manifiesta como representación de ideas y 
como provocación de reacción/ recepción por 
parte del espectador. Si la obra es constituida 
de tal modo que pueda interpelar a un espec- 
tador implícito, y provocarlo, su perspectiva 
global se sitúa en este punto ciego donde el 
sentido artístico e ideológico está en perpe- 


tua elaboración. 

A Uspenski, 1972; Pfister, 1977, págs. 225- 
264; Fieguth, 1979; Pavis, 19806 Francastel, 

1965, 1967, 1980. 


PIECE BIEN FAITE 


Eran.: piéce bien faite; Ingl.: welbmade play: 
2 Al: wellemade play, 


Origenes 


Asi fue denominado en el siglo XIX («obra 
bien hecha», «obra de carpintería») un tipo 
de obras caracterizado por una buena orga- 
nización lógica de la acción. Su paternidad 


341 


342 ¡PLÁSTICA ESCÉNICA 


suele atribuirse a E. SCRIBE (1791-1861), 
tanto por lo que se refiere a la expresión 
como a la cosa en sí. Otros autores (SARDOU, 
LABICHE, FEYDEAU, incluso IBSEN) constru- 
yeron sus rextos según esta misma receta. 
Pero más allá de esta «escucla de composi- 
ción» históricamente delimitada, la pí?ce bien 
faite describe un prototipo de dramaturgia 
postaristotélica que nos remite al drama de 
estructura cerrada; se convierte en sinónimo 
de obra cuyos hilos son tan gruesos y nume- 
rosos que pueden ser inventariados. 


2+ Tecnicas de Composición 


El primer mandamiento es el desarrollo 
continuo, estricto y progresivo de los moti- 
vos de la acción. Incluso si la intriga es muy 
complicada (véase Adrienne Lecouvreur de 
SCRIBE), el suspense" debe ser mantenido a 
toda costa. La curva de la acción conoce altos 
y bajos y presenta una serie de quiproquos, 
de efectos o golpes de teatro.* El objetivo es 
evidente: mantener despierta la atención del 
espectador, provocar la ilusión naturalista. 

La distribución de la materia dramática se 
realiza según normas muy precisas: la expo- 
sición sitúa discretamente los hitos que per- 
mitirán que la obra llegue a su conclusión; 
cada uno de los actos incluye un crescendo 
de la acción puntuada por un punto. La his- 
toria culmina en una escena central (escena 
obligatoria) donde los distintos hilos se rea- 
grupan para revelar y resolver el conflicto 
central. Es una buena ocasión para que el 
autor (o su delegado, el raísonneur)” coloque 
algunas frases brillantes o unas profundas re- 
Hexiones. Es el momento de la ideología por 
excelencia, que toma la forma de verdades 
generales e inofensivas. 

Por esquemático o escabroso que sea, el 
tema nunca debe ser problemático ni debe 
proponer al público una filosofía que pueda 
resultarle extraña. La identificación” y la ve- 
rosimilitud* son las reglas de oro. 

La pidce bien faite es un molde donde los 
acontecimientos son sistemáticamente con- 
formados según la aplicación mecánica de 
un esquema tomado de un modelo clásico 
periclitado. La piéce bien faire es el final y tal 


vez la «culminación» (paródica sis 
de la tragedia clásica. Aunque atacad 
naturalistas (ZOLA entre otros), hy 
decisivamente en la obra de auto 
SHAW o IBSEN. Así pues, no es 
que la piéce bien faite, pese a su apa 
misión a la fórmula de cortesía, se hi 
vertido en el prototipo y en el 2 
de una dramaturgia banal y de 4 
carente de imaginación, en el sí 
formalismo abstracto. Aun así, el 
la fortuna de los dramaturgos dí 
de los seriales televisivos. 


que los doctos tienden a rechazar por 
y “derarlo exterior, secundario o, en cual- 
ey caso, menos valioso que el poema. El 
“una trágico está vinculado a la organiza- 
iy de una fábula (ARISTOTELES); en Fran- 
Sa y hasta el siglo XVIII, suele estar escrito 
ejandrinos. 


Poema dramático parece, hoy, una expre- 
són contradictoria en la medida en que cree- 
mos que el texto no es más que la etapa pri- 
sera e incompleta de la representación. Sin 
bargo. en la época clásica, cuando todavía 
e habla de poesía dramática” lo incluso de 
poesia representativa), se supone que el poe- 
mi contiene todas las indicaciones necesarias 
para su comprensión, hasta el punto de que 
discursos figuran acciones y «de tal suer- 
e actuar es hablar» (D'AUBIGNAC, Práctica 
del teatro, 1657). Así pues, este poerna puede 
ser leido «en un sillón», pero antes ya ha sido 

ido en papeles; la poeisis, fabricación de 
la ficción, no prejuzga la calidad literaria del 
exto, sino tan sólo su armoniosa composi- 
tión en una fábula más contada que inter- 
drerada por unos actores que se expresan en 
irgos monólogos sucesivos. 


Zola, 1881 («Polémique»); Shaw 
Taylor, 1967; Ruprechr, 1976; Saon 


PLÁSTICA ESCÉNIC/ 


Eran.: plastique animée, Ingl: sta 
AL: belebte Plastik. 


El arte que, «por oposición a las ar 
geladas de la pintura y la escul 
denominar plástica animada 0 pl 
(JAQUES-DALCROZE, 1920, pág, 13 
tituye por sí mismo en el arte del te 
la época clásica, también se hablaba! 
tura parlante» o de «cuadro vivi 
do los actores formaban un con 
vil. BABLET (1975) denomina plás 
a todo aquello que las artes p 
para el escenario; a iniciativa del dire 
escena, y al mismo tiempo que dl, e 
grafo es el responsable «de la pue 
na plástica del drama» (J. SVOR 


E A menudo, las estéticas y las clasificacio- 

Es en géneros atribuyen al poema dramático 
importante papel en el desarrollo de las 
Jormas literarias: así, según HEGEL, «el drama 
Atbe ser considerado como el estadio más ele- 
ado de la poesía y del arte, puesto que accede 
MI Su contenido y en su forma a su más per- 
Set totalidad»; la poesía dramática es el úni- 
"Y genero capaz de «unir la objetividad del 
Pos y el principio subjetivo de la poesía lírica 


k EGEL, Estérica, «La poesía dramática»). 


POEMA DRAMÁTICO A 
A menudo, es muy borrosa la frontera 


Pay Fran: poéme dramatique, NE Separa el poema «dramatizado» —Qque 

poenz Al.: dramatisches Gedicht. Ene personajes, conflicros y diálogos 
Monales— del drama poético, que no está 
aderamente destinado al escenario y que 
“£Mpone de una serie de textos poéticos. 


1+ La teoría tradicional de los £ 
rarios establece la distinción ent 
épico, el poema lírico y el 
El poema dramático es, en el pe 
sico, el texto dramático” independl 
te de su realización escénica o 4el 


UN veces —por ejemplo VILAR (1963, 
A . 

b- 140)—. el poeta dramático y el drama- 

9% Son considerados como opuestos: el 


POESIA EN EL TEATRO 


primero sería aquel que se limita a versificar 
el texto, a ser «maestro en prosodiaw; el se- 
gundo, aquel que sabe construir acciones y 
personajes, más allá del control absoluto de 
la prosodia. Otras veces, incluso se conside- 
ra a un mismo autor —por ejemplo RAci- 
NE— o bien como un maestro en prosodia 
(BARRAUET) o bien como un autor de accio- 
nes para la escena (VILAR, PLANCHON). Se 
trata de una oposición engañosa y peligrosa 
que disocia arbitrariamente la forma y el 
contenido del texto dramático. 


je Obra, ritmo, escritura escénica. 


POESÍA EN EL TEATRO 


Más que de las relaciones esenciales o his- 
tóricas entre la poesía y el teatro, trataremos 
aquí del lugar de la poesía en la dramaturgia 
y la puesta en escena contemporáneas. Este 
lugar es considerable en la creación teatral 
del siglo XX, como si la poesia intentase re- 
conquistar un territorio perdido. 


Eran.; poésie au théátre, Ingl.: poetry in the 
theatre, Al; Dichtung 1m Theater, 


El lenauaje pontic 


Sin entrar en el debare de la especificidad 
del lenguaje poético, de la diferencia entre 
prosa y poesía, basta señalar que la poesía 
normalmente es leída o escuchada fuera de 
la situación teatral, es decir, sin indicaciones 
concretas sobre su enunciación. Además, lo 
que la diferencia del texto filosófico, o nove- 
lesco, o pragmático, es su insistencia en la 
forma, la condensación y la sistematización 
de los procedimientos literarios, su aleja- 
miento de la lengua y de la comunicación 
cotidianas, la conciencia que suscita en el 
lector o auditor de hallarse ante un enigma 
que le habla individualmente. 

Así pues, no es la versificación lo que hace 
que un texto sea poético: RACINE escribe sus 
tragedias en verso, pero nunca en detrimen- 
to de la tensión dramática, de modo que la 
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poesía sale delespacio mental pa 


lengua poética, sea cual sea su fuerza y su au- 
un espacio público abierto a tod 
e 


tonomía, está siempre al servicio de la situa- 
ción dramática. 

Conviene hacer un distingo entre el texto 
poético (el poema) y la poeticidad del tex- 
to (su carácter «poético» en el sentido am- 
plio y corriente del término). Por lo que se 
refiere a la poesía en el teatro, lo importante 
no es saber si se interpreta un poema, sino si 
el rexto interpretado esconde una gran poe- 
ticidad y qué consecuencias puede tener esta 
carga poética para la representación reatral, 


Al tomar cuerpo así, súbitamente, 
puético que sólo presentaba al lect 
entremezcladas, empieza a represen 


curores de los cuales no sabemos $ 


representantes directos del poe 


me 


en nombre propio. «Nor 
forma dramática del teatro (SZON! 
las voces de los personajes no son 
tor dramático, el drama es obje 
bien, con la poesía dicha en un esc 
locutores-actores, el yo « » 
reaparece, rompiendo esta ley 
dad. Ya no sabemos cómo esc 


2 + Situacion poelica, 
altuación teatral 


La estrategia de la poesía difiere de la del 
rearro y obliga a pensar en sus relaciones 
como naturalmente problemáticas. La poe- 
sía se basta a sí misma, contiene sus propias 
imágenes, mientras que el texto dramático 
está a la espera de un escenario y una inter- 
pretación. Más aún que el texto dramático 
destinado a los actores, el texto poético (o fi- 
losófico) está a la merced de lo que la puesta 
en escena haga de él. 

La poesía leída o transmitida por la voz 
del poeta o de su intérprete es recibida como 
un espacio mental que se abre en el lector o 
el auditor y hace resonar el texto sin necesi- 
dad de ilustración y de representación de 
una situación o de una acción (como en el 
reatro). Es como una página en blanco den- 
tro de nosotros mismos, una pantalla vacía, 
un eco sonoro que no tienen necesidad de 
ser exreriorizados. En este sentido, hay un 
contraste y una contradicción entre el carác- 
ter estático de la poesía (su sutilidad) y el di- 

namismo del drama (su brutalidad), incluso 

si, según CELAN (Discurso de Bréme, 1968) 

la esencia del poema es dialógica. 

No hay, pues, incompatibilidad, pero en 
cambio existen ciertos peligros si se quiere 
redoblar y concretar en el escenario esta pá- 
gina blanca, puesto que al lector/auditor 
puede molesrarle ver sobre las tablas elemen- 
tos de su espacio mental. En efecto, a partir 
del momento en que háy dis-posición del 
texto poético en el espacio concreto, en 
cuanto el personaje-locutor toma cuerpo, la repetitivas: 


torio translúcido? 


3 + Dificultades de la 
pronunciación poética 


sí mismo (sólo pide ser leído), 
ninguna ilustración exterior a él; 4 
veces es «autosuficiente» y re 


cerebro del lector-auditor. En ral 
aquello que el escenario y su pues 
na inventen para asumirlo le pa 
fluo y charlatanería inoportuna. 
dad, éste es el reproche que pued 
algunos montajes poéticos: los a 


ha convertido este fenómeno Ch 
fundamental de la dosificación de 
y el gesto: «Podemos mezclar pal 


pág. 49). «Cuanto más rico sea Un 
pobre debe ser la música del ac 
más pobre sea un texto, más rica d 
música del actor» (pág. 54). 

La elocución vocal y la gestio 
la acompaña son a menudo d 


centralizada en ellos que habla en pri 
persona, o bien personajes que se ex 


voz, ¿es la de los personajes que di 
poemas o la del poeta que nos habla dí 
mente, no siendo el actor más que un 


Por naturaleza, el texto poético se 


Aza 


que no sea su propia resonancia sonof 


agitan demasiado, distorsionan la au 
con sus gesticulaciones excesivas, Ll 


mica siempre que ambas sean pobres! 


tuadas y molestas, pero también d 
muchas veces son una 


yn al público, una especia de aparte, una 
sesión para captar la atención del especta- 
econ toda suerte de recursos extraverbales, 
Al querer hacerse oír, el poeta delegado so- 
bre el escenario tiende a gritar, a imponerse, 
a wez de dejar al oyente la facultad de una 
escucha flotante, concentrada, pero selectiva, 
Dado que el texto es a menudo de una gran 
rigueza y densidad, y difícil de comprender, 
corre el riesgo de que el oyente, solicitado 
p su imaginación verbal y distraído por la 
sesticulación oral y física, acabe desconec- 
ando y no haga justicia al texto. Si además se 
mita de un montaje poético de varios textos 
y autores, la desorientación será mayor, la 
pncentración difícil, el abandono probable, 
inevitable el paso a una atención centrada 
endo accesorio de la representación escénica. 
Y si, como coronación, la poesía es uma tra- 
ducción, si el significante verbal no es accesi- 
ble en su corporalidad vocal de origen, el 
tiesgo de hacer insípido el texto y de desviar 
atención está garantizado, 


Ye Razones del éxito de la entrada 
M8 la poesía en el teatro 


¿Por qué entonces el teatro se obstina hoy 
yo Montar poesía? En primer lugar, porque 
Poesía obliga al espectador a otro tipo de 
cha, lo cual beneficia tanto a la poesía 
o al teatro. La poesía reencuentra la ora- 
xd d, la humanidad de textos demasiado a 
Me udo reducidos al secreto del papel y de 
po Interior. El monólogo interior, las vo- 
ás nea la polifonía encuentran 
id nde exponerse en la performance 
5 Ica. De este modo, el teatro abre otra 
. y Y Otra voz— a la poesía: al teatralizar- 
3 ¿A público, la poesía reen- 
ad e genes: la poesía oral o en el 
> dep culturales orales que to- 
a LS propocionando a los poe- 
5. do uni dad de leer personalmente sus 
ds Pot de reuniones multitudi- 
Mr a udirorios acostumbrados a es- 
A poetas (como en Rusia o en In- 

) 

A e modo, la puesta en escena, decidi- 

convertirlo todo en teatro» (VEZ). 


” 


q 


la 
» 


POÉTICA TEATRALÍ3as 


extiende su imperio a-otros territorios, tras- 
pasando sus fronteras al montar textos con- 
siderados poéticos o filosóficos (BLANCHOT 

HANDKE, KAFKA escenificado por P-A. Vi 
LLEMAINE, por ejemplo) o escritos en una 
lengua inventada (Vosotros que habitáis el 
tiempo de NOVARINA en el montaje de C. 
BUCHVALD y de G. BRUN). Al renunciar a 
explicar o ilustrar una palabra poética, al no 
ser ya una puesta en escena sino una «puesta 
en acto de un escrito» (DERRIDA, a propósi- 
to del trabajo de VILLEMAINE), la puesta en 
escena encuentra una libertad de representa- 
ción y obliga al espectador a abandonar su 
pereza natural, su gusto por la identificación 
deliciosa o la distanciación protectora, para 
que reflexione sobre lo que ocurre en su in- 

terior y, únicamente durante la enunciación 

del texto, provoque una mediación interior 

una libre asociación a partir de la escucha de 

los poemas. 


POÉTICA TEATRAL 


Mn Fran.: poétique théátrale, Ingl.: +heatre poetics; 
Al.: Theaterpoetik. 


1 = La más célebre de las poéticas (de las ar- 
tes poéticas),* la de ARISTÓTELES (330 a. J.C.) 
está basada sobre todo en el teatro: en la bss 
finición de la tragedia, de las causas y las 
consecuencias de la catarsis* y de otras diver- 
sas prescripciones corrientes en las artes poé- 
ticas. Sin embargo la poética desborda am- 
pliamente el ámbito tearral y también se 
interesa por géneros distintos (la poesía en 
general). Si bien las reglas y las normas son 
particularmente numerosas y precisas en el 
campo del teatro, arte necesariamente públi- 
Co y por tanto estrechamente reglamentado 
tales regulaciones ocultan lo que, tienen de 
reflexión global, descriptiva y estructural so- 
bre el funcionamiento textual y escénico, y a 
veces incluso disuaden de llevarla a cabo. 
Esta es la razón por la que hoy la ciencia de 
la literatura y de la semiología” se han lanza- 
do a esta empresa universal y titánica, to- 
mando la precaución de someterse a dos exi- 
gencias: primo, superar los particularismos 
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de un autor o de una escuela, no dictar nor- 
mas para decidir qué debe ser el teatro; se- 
cundo, considerar el teatro como un arte es- 
cénico (a diferencia de las poéticas anteriores 
a ARTAUD y BRECHT, que concedían la im- 
portancia primordial al texto). 


2» Pese a que el arte poético aplicado al tea- 
tro ha reunido a las más altas inteligencias, 
hay que confesar que sus presupuestos me- 
todológicos nos parecen hoy obsoletos y 
anacrónicos. La poética se basa, por ejem- 
plo, en una comparación de la fábula o de 
los personajes con el objeto representado, 
convirtiendo la m/mesis" en el criterio de la 
verdad y por lo tanto de buen funciona- 
miento de la representación: de aquí surgirá 
una estética secular de lo verosímil, una dis- 
tinción entre los géneros populares y menos- 
preciables (sátira y comedia, protagonizadas 
por personas «ordinarias») y los géneros no- 
bles y serios (la tragedia y la epopeya, con 
personajes de alta cuna y altos sentimien- 
tos). Habrá que esperar hasta el romanticis- 
mo y el individualismo burgués para que la 
poética se interrogue sobre otras formas y 
examine el vínculo entre la obra y su autor. 
Sólo a fines del siglo XVI11, y sobre todo en el 
Xx, la poética se hace menos normativa, lue- 
go descriptiva, e incluso estructural, y exa- 
mina las obras y el escenario como sistemas 
artísticos autónomos (hasta el punto de que 
pronto se perderá de vista la relación de la 
obra con el mundo y con el receptor). 


3+ Así pues, la poética ha fracasado en su 
pretensión de clucidar dos relaciones esen- 
ciales: la de la representación con el especta- 
dor y la del trabajo teatral con el actor. Pa- 
radójicamente, este fenómeno se explica por 
la universalización teórica (por las innume- 
rables poéticas) del modelo griego basado 
en la conmoción y la catarsis. Otras poéti- 
cas pertenecientes a otras culturas, como el 
tratado de teatro indio clásico (Natya-Sas- 
tra) o el tratado de Zeami sobre el Nó ha- 
brían provocado sin duda una visión muy 
distinta del conflicto, del drama y de la re- 
cepción teatral. Asimismo, una encuesta 
sobre las ceremonias teatralizadas africanas 


cuestionaría las reglas de unida 
sión o de la frontera entre el 
tal vez gracias a una semiolo 
iniciada por J. DUVIGNAUD: 


sripre, La Crítica de «La escuela de muje 


La 1663. 
ue pr PURE, ldea sobre los espectáculos, 


¿EN 


KAROVSKY(1941, 1977) y SÍ pAU, Arte poética, 1674, 
(1981) por lo que la poética : wen, Ensayo sobre la poesía dramática, 
superar las cuestiones banales. . ' 


nadas por la naturalidad, la 
distancia del actor. Entonces 
una vez por todas, aclarar el ¡ 
tre el actor y el espectador en t 


BRUYERE, «Tragedia», en Caracteres, 1691. 
ONTENELLE, Reflexiones, 1691-1699. 
y, traducción de la Poética de Aristóte- 


pa .z : 1692. 
cológicos, pero también socia AOSSUET, Máximas y reflexiones sobre la come- 
1 1694. 


de: 


3+ Algunas artes poéricas centre 
Teatro: 
ARISTÓTELES, Poética, 330 a. JC 
HORACIO, Arte poética, 14 a. 
SAN AGUSTÍN, De la música, 3' 
VIDA, La Poética, 1527. 
Du BELLAY, Defensa e llust h ión d 
francesa, 1549. 
PELEFIER DU MANS, Arte poética, | 
SCALIGER, Poetics libri septem, 
CASTELVETRO, La Poética de Aris 
garizada y explicada, 1570... 
Jean de La TaiLLE, Del arte de li 
1572. 1 
LAUDUN D'AIGALIERS, Arte poética, 
VAUQUELIN DE LA FRESNAYE, A 
1605, ” 
LOPE DE VEGA, Arte nuevo de hacer 
en este tiempo, 1609. 
HENSIUS, Poética, 1611. 
Ovirz, Libro de los poetas alema 
CHAPELAIN, Carta sobre las veimbitn 
ne ato fio de SUR Y ADEROS, Paradoja sobre el actor, 1773-1780. 
AIRET, prefacio de e, 10 FRCIER, Del teatro, 1773. 
Ct IAPELAIN, De la poesía rep da AMONTEL, Elementos de literatura, 1787. 
GUEZ DE BALZAC, Carta al s . OEVIE, Sratado sobre la poesía épica y la pue- 
bre estas observaciones a propos Wdramática, 1797. : 
1637. a 2 UEVME, Reglas para los actores, 1803. 
SARASIN, Discurso sobre la trag PULLER, prefacio a Los bandidos, 1781. 
Sk psi area be de ALLER, prefacio a La novia de Mesina, 
ESNARDIERE, ed, 16 
Voss1Us, Poética, 1647. P 
D'AuBIGNac, La práctica del 
CORNENLE, Discurso. sobre 
1660. 
CORNEILLE, Discurso sobre el poe 
co, 1660. 


9 Bos, Reflexiones críticas sobre la poesía y la 
ura, 1719. 

MOUDAR DE LA MOTTE, Discursos y reflexio- 
les 1721-1730. 

INLLET, Juicios de los sabios sobre las principa- 
ls obras de los autores, 1722. 

VOLTAIRE, Discurso sobre la tragedia, 1730. 
RICCOBONI, Historia del teatro italiano, 1731. 
LUZAN, Poética, 1737. 

UCCOBONI, La Reforma del teatro, 1743. 
IDEROY, Conversaciones sobre El hijo natural, 


JDEROT, De la poesía dramática, 1758. 
OUSSEAU, Carta a D'Alembert sobre los espec- 
leulas, 1758. 

NOVERRE, Carta sobre la danza y los ballets, 
' 


O INSON, Prefacio a Shakespeare, 1765. 

e UMARCHAIS, Ensayo sobre el género dramá- 
IO serio, 1767. 

SING, Dramatogia de Hamburgo, 1767- 


ASSANT, Reflexión sobre la tragedia de 
BE y sobre el teatro alemán, 1809. 
291, Ensayo sobre las marionetas, 1810. 
; DESTAEL, De Alemania, 1813. 
SEGEL, Cioso de literatura dramática, 
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STENDHAL, Racine y Shakespeare, 1823-1825. 
HUGO, prefacio a Cromwell, 1827. 

MUsser, Un espectáculo en un sillón, 1834. 
HEGEL, Estética, 1832. 

WAGNER, La obra de arte del futuro, 1848. 
EREYTAG, La técnica del drama, 1863. 
NIETZSCHE, El nacimiento de la tragedia, 
1871. 

MEREDITH, Ensayo sobre la comedia, 1879. 
ZoLa, El Naturalismo en el teatro, 1881. 
Apta, La escenificación del teatro wagneriano, 
1895. 

JARRY, De la inutilidad del teatro en el teatro, 
1896. 

MAETERLINCK, El tesoro de los humildes, 1896. 
ANTOINE, Charla sobre la puesta en escena, 
1903. 

ROLLAND, El teatro del pueblo, 1903. 

APpIa, La obra de arte viviente, 1921, 
PISCATOR, El teatro político, 1929. 

ARTAUD, El teatro y su doble, 1938. 
STANISLAVSKI, La formación del actor, 1938. 
SARTRE, Un teatro de situaciones, 1947-1973. 
BRECHT, Pequeño Organon para el teatro, 
1948. 

CLAUDEL, Mis ideas sobre el teatro, 1894 a 
1954. 

DURRENMATT, Problemas de teatro, 1955. 
lONESCO, Notas y Contra-Notas, 1962. 
GROTOWSKI, Hacia un teatro pobre, 1965. 
SASTRE, Anatomía del realismo, 1974. 


NO Véase el artículo « Teoría del teatro». 


PORTAVOZ 


Pay Eran: porte-parole, Ingl.: mouthpiece, Al.: 
Sprachrobr. 


¡+ El portavoz del autor es el personaje en- 
cargado de representar el punto de vista” del 
dramaturgo. El teatro que representa «obje- 
tivamente» (HEGEL) personajes que tienen 
su propio punto de vista prescinde del na- 
rrador o del portavoz. Sólo en el teatro de te- 
sis o en breves porciones particularmente 
espinosas del texto dramático el portavoz es 
claramente identificable, Este papel ingrato 
recae a menudo en el raisonnetr,” responsa- 
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ble de la correcta recepción de los discursos 
por parte del espectador y de las rectificacio- 
nes necesarias a la perspectiva.” Siempre es 
incómodo, y por otra parte carente de inte- 
rés, descubrir el rastro de una palabra «auto- 
rial»: si así fuese, introduciríamos un contra- 
sentido en la obra teatral, que se caracteriza 
por una ausencia de sujeto central y resulta 
del encabalgamiento de las contradicciones 
actanciales y discursivas. 


2+ Cuando la obra es más un debate de ideas 
y un diálogo filosófico que una ficción a va- 
rias voces, puede ocurrir que detectemos 
qué ideología o filosofía se esconde tras la 
máscara del actor. En este caso, el personaje 
sólo sirve de soporte pedagógico para el in- 
rercambio de ideas (obra didáctica).* Queda 
reducido al papel de lo que MARX (1967, 
pág. 187) denomina los «portavoces del es- 
píritu del tiempo»: alusión a los personajes 
schillerianos, un tipo de carácter totalmente 
idealizado y abstracto que representa de una 
manera hegeliana una tendencia histórica y 
filosófica y que no tiene nada en común con 
un individuo concreto y contrastado por la 
realidad. A este tipo de idealización se le 
opone el personaje shakespeariano de factu- 
ra realista, que da la impresión de ser una 
persona viva indefinible que sólo existe por 
sus impulsos y sus contradicciones (Hamlet, 
Otello, etc.). 


7 Confidente, parábasis. 


PRÁCTICA 
ESPECTACULAR 


May Eran: pratique spectaculaire. Ingl.: perform- 
A inc Al: Darstellung, 


Este término traduce (mal) la noción de 
performance en el sentido en quese habla, en 
inglés, de performance studies, escudio de las 
prácticas espectaculares y culturales. Los per- 
formance studies fueron creados en los años 
serenta por etnólogos (TURNER, 1982), teó- 
ricos y gentes de teatro (SCHECHNER, 1985), 


administradores universitarios en « 
anglosajón, para englobar el es 
junto de las manifestaciones es 
o culturales que van de los ritos y 
folklóricas a los espectáculos de 8 
danza, de pantomima, de teatro Co yn 
incluso, a las prácticas ritualizad; sa 
cotidiana. y de 
Traducida a menudo como práclá 
tacular, la noción de perf 
más ligada a la idea de realizar 
perform), al modo de los verbos: 
vos» que realizan la acción por ell 
ser enunciados (ej.: «¡Lo jurolm), 
idea de representar un espectá 
los ojos de un espectador. Así] 
punto de vista lo que diferencial 
lar y la performance (o performing 
pectacular es visto —nunca m 
desde el punto de vista del espec 
tras que la performance es CO 
ción de lo que hacen los perfor 
de aquello que GROTOWSKI der 
arte como vehículo», de los arti 
múan: «los actantes» (GROTOWS 
CHARDS, 1995, pág. 181). 
La etnoescenologíd” aspira 
jos— a reagrupar, y luego anal 
junto de las performances, tanto 
pectaculares en el sentido est 
culturales en el sentido general. 


a. la práctica significante del intérpre- 
firector de escena o espectador) conduce a 
sopsiruiir la significación a partir de los sig- 
feanres escénicos: antes de «traducir» estos 
e mificantes En significados unívocos, nos de- 
mos para examinar su materialidad y po- 
manifiesto todos los sentidos que son 
ibles de producir, para escuchar por 
la pluralidad de las voces enunciativas 
la componen. 

"De este modo, la práctica significante está 
uy cerca de la noción estructural de presta 
escena.” en la medida en que define a ésta, 
Jean CAUNE, como «una práctica esté- 
Ca significante que transforma materiales 
nereros (texto, espacio, cuerpo, voz...) en 
na forma concreta destinada a crear rela- 
¡ones sensibles y efectos de sentido entre el 
io del escenario y unos espectadores 
nidos en un espacio y sólo por un cierto 
hempo» (1981, pág. 230). 


MW Pricrica teatral, producción teatral, semio- 


, logía. 


¡Cireimas, 1977; A. Simon, 1979; Barthes. 
2 1984. 


RÁCTICA TEATRAL 


¡Fran,: prarique ebéátrak Ingl.: theatre practi- 
“AL: Theaterpraxis, 


PRÁCTICA SIGNIFIC. : 
práctica teatral es el trabajo colectivo y 


pay Fran: prstque sign ifiane | Muctivo de los diversos creadores del tea- 
practice, Al.: Signifikamtenpraxis EDACIOr, escenografo, director de escena, 
SEnador, etc.). La neutralidad del térmi- 
pre ende alejarnos de la tentación de idea- 
a a Procesos de la «creación» «poiética» 
E RON, 1996), dado que subraya el que- 
POlectino de los enunciadores escénicos. 
radicalmente del género normati- 
o a que, como La Pratique du 
ha D AUBIGNAC (1657), promulgaba 
ticas para la correcta ejecución de 
ElICa teatral, 


La práctica significante se OPIO 
cepción (por otra parte problemática 
estructura estática y cerrada de 
la representación, estructura 
dada incialmente sin la inte; 
ya del lector/espectador. 

El recurso a las teorías del trab 
de la ideología (MARX, ALTHUSA 
ño (FREUD) inaugura una semiá 
limita a examinar la comuni 
do, sino también su producción 
su lectura/escritura (recepción).* PM 


Dia . 
! Úcrica, historización, realidad represen- 
254. producción teatral, tearro materialista. 
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PRACTICABLE 


Eran,: praticable, Wngl.: practicabla Al.; Po- 
dest, Prarikabel. 


Parte del decorado constituida por obje- 
tos reales o sólidos que son empleados según 
su uso normal, en particular para apoyarse, 
para caminar y evolucionar sobre ellos como 
sobre una superficie escénica firme, 

Hoy, el practicable es utilizado muy a me- 
nudo no como objeto decorativo, sino fun- 
cional. $e convierte en un elemento activo 
del decorado entendido como máquina para 
jugar o maquinaria teatral” 

59 Dispositivo escénico, espacio actoral, deco- 
rado, escenografía. 


PRAGMÁTICA 


Va Fran: pragmatique, Ingl.: pragmarics, Al.; 


y 
2 Pragmatik. 


Vanaedades ad nracmalica 


La dimensión pragmática del lenguaje, «es 
decir, la operación que tiene en cuenta tanto 
los locutores como el contexto» (ARMEN- 
GAUD, 1985, pág. 4), también incide en el 
teatro que establece una relación entre ac- 
tantes y acciones, y donde decir siempre im- 
plica hacer (acción hablada).* En el ámbito 
de la lingiística, la pragmática ha conocido 
recientemente un notable desarrollo, hasta 
el punto de hacernos creer en ocasiones que 
iba a ocupar el lugar de la semántica y con- 
vertirse en una de las ramas dominantes de 
la semiótica que, a partir de PEIRCE 0 Mo 
RRIS, quedó dividida en semántica, sintaxis y 
pragmática, Este crecimiento mal controla- 
do se ha producido en direcciones y según 
metodologías y epistemologías muy herc- 
rogéneas, que han convernido la pragmática 
—según la cruda expresión de un investiga- 
dor italiano— en «el cubo de la basura de la 

lingiñística» (citado por KERBRAT-OREC- 
CHIONI, 1984, pág. 46). Buscar algo aprove- 
chable en este vertedero de la historia suele 
provocarnos náuseas o, en el mejor de los ca- 
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— el estudio de los mecanismos de | 
logos y de los juegos lin gilis 
comparación del «lenguaje ordi 
del lenguaje dramático (ASTON y 
1983; ELam, 1980, 1984); 

— el estudio de la acción (Poét 
de la fábula y de su estable 
través de la lectura y de la pu 
cena; 

— el estudio empírico de la 
público (GOURDON, 1982); 

— la comparación de las diversas 
zaciones de una obra a lo la 
toria (VODICKA, 1975); 

— el estudio de las marcas de la 
ción teatral y de la producció 
del espectador (Pavis, 198 
FELD, 1982). 


márico, reduciendo la representación al tex- 
o. En efecto, resulta fácil transferir los estu- 
dios pragmáticos de la argumentación del 
discurso ordinario (de conectores lógicos, 
es como sino, puesto que, si, por ejemplo 
DuckoT, 1980, 1984) al nivel del texto 
dramático, dando lugar a conclusiones que 
'iertamente son válidas para este texto espe- 
dífica pero no para el conjunto de la repre- 
sentación. De este modo, queda excluida la 
situación escénica, así como la utilización 
'fonicreta de la enunciación escénica que es, 
sin embargo, el elemento que decide el sen- 
'rido pragmático del texto en representación. 
consecuencia, sería más interesante exa- 
nar qué conectores lógicos (y en qué for- 
son empleados por el actor y el esce- 
Ho, y en qué modifican los conectores 
os del texto, 


sos, vértigo, dada la complejidad de las pro- 
blemáticas en juego. Sólo enumeraremos 
aquí algunos de sus compartimientos, a 
siempre separados —además— por fronte 
ras muy ambiguas: 


— la filosofía de la acción y el pragmatismo 
ir (Pierce, MORRIS). Para Mo- 
RRIS, la pragmática es «esta parte de la 
semiótica que trata de la relación entre 

os signos y sus Usuarios»; 

— A niñ de actos de lenguaje (STRAW- 
SON, 1950; AUSTIN, 1961; SEARLE, 
1972, 1982); ene 

— la teoría conversacional (GOFFMAN, 1959; 
WATZLAWICK, 1967; GRICE, 1979); 

— la teoría de los efectos del discurso (DI- 
LLER y RECANATI en Langue Jfrangaise, 
1979); «La pragmárica estudia la utiliza- 
ción del lenguaje en el discurso y las 
marcas específicas que dejan testimonio 
de su vocación discursiva» (DILLER y RE- 

ZANATL, 1979, pág. 3); 

=- la abs oca de E JAQUES 
que «aborda el lenguaje como fenómeno a 
la vez discursivo, comunicativo y social»; 

— la problemática de la enunciación (BEn- 
VENISTE, 1966, 1974; Langages, n 17; 
KERBRAI-ORECCHIONI, 1980, 1984, 
1996; MAINGUENEAU, 1975, 1981). Es- 
tablece la distinción entre el enunciado 
(lo dicho) y la enunciación (la forma de 
decirlo); EA 

— la «pragmática semántica» O « 

p lingiscicas (Duckor, 1972, 1980, 
1984) que trata de «la acción humana 
realizada a través del lenguaje, con in- 
dicación de sus condiciones y de su al- 
cance» (1984, pág. 173). La hipótesis 
fundamental de DUCROT es que para 
comprender el sentido de un enunciado 
hay que comprender primero su argu- 
mentación y 5u enunciación. 


A través de estos esbozos anal 
efecto, más que de metodolo E 
se trata de proyectos de g 
aparece con nitidez aquello que la $ 
ca permite o intenta superar 
únicamente narratológico que a 
bula dentro de un análisis del rel 


incertidumbre e 


DÍSIemologich 


La diversidad de líneas pragmáticas antes 
yada explica su frecuente incompatibi- 
dad epistemológica, especialmente entre la 
prigmática lingitística (como la de DuCROT) 


jo e his lineas que pretenden contemplar al in- 
cuenta de la especificidad de la 1 pa e poa she 
WMiduo desde su dimensión psicoanalítica o 


ción teatral; una semiología? Lo de la s : 
Sado concrada, Gaia les teoría más o menos marxista de los 
En redlidad, hay a E en conflicto (siguiendo, por ejem- 
pragmática no constituye una dl IN). Durátice A as DUERO! Az 
cación ler om Ain ao 
pia utilizados en el am ; A lp ic cal y a SExACtO, pero 
diálogos, especialmente para det Milanes 00731980) 9 Foo 
es su papel en el establecimien e v cy es 5 o Ja POOHS 
ricas ano 25, 1981, pág. 50) y de una 
ciones abla eE cormente del análisis político y psico- 
Ss E "multiplicación de lo 541 de los discursos, se ha visto obligado 
pon y también a menu “a e pa ayuda de Bayrín (1984, pág. 
e sitas la pragmá as Laa se trata de una simple manio- 
A Pramánel —y sol E: Bees que Ducror, pese a su 
Pt mue e. on a una teoría polifónica de la 
tral » (1984), sigue razonando —des- 
madas. de un modo tan impecable como 
sobre la base de un sujeto parlan- 
detectable en la orientación de su 
eición, enfrentado a un dialoguis- 
EST (ven el marco de la polifonía y de 
Ón “teatral” de los acros de len- 


1294, pág. 231). 


Desde el punto de vista que aquí nos inte- : 
resa, el uso lo más pragmático posible de to- 

dos estos ámbitos de la pragmática dentro 
de la teoría del teatro, destacaremos —aun- 
gue con serias reservas metodológicas— las 
siguientes líneas: 


2 » Dificultades de la Pl 


a. El objeto analizado 


La pragmática lingúística. 
en consideración únicamente 
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5u concepción «teatral» de los actos de 
lenguaje no produce, en contrapartida, un 
modelo utilizable en el análisis del diálogo 
teatral porque se basa en una visión muy in- 
genua de la enunciación teatral; para Du. 
CROT existen dos tipos de palabras: las pala- 
bras «primitivas» que «el autor dirige al 
público metiéndose en el personaje» (1984, 
pág. 225) y las palabras «derivadas», las que 
«el autor emite no a través de sus personajes, 
sino por el hecho mismo de representarlos, 
de haberlos elegido» (pág. 226). Esta oposi- 
ción entre dos tipos de enunciación puede 
parecer evidente, y aparece muy a menudo 
en la investigación como la marca específica 
del discurso teatral, como su «doble enun- 
ciación» (UBERSFELD, 1977a, pág. 129) o 
como la oposición (establecida por INGAR: 
DEN, 1931, 1971; y, siguiendo sus pasos, 
por H. SCHMID, 1973) entre los «discursos 
directos de los personajes» y los temas no 
enunciados y, sin embargo, presentes en la 
conciencia del receptor, es decir, los temas 
sugeridos por la situación de hecho pero no 
actualizados por el «discurso directo de los 
personajes». Esta oposición sólo es superfi- 
cialmente pertinente, puesto que en realidad 
la frontera entre las palabras del autor y las 
del personaje no se puede determinar ficil- 
mente y, en última instancia, no es más que 
una tentativa para salvar al sujeto. La línea 
divisoria no se sostiene dado que es el autor 
quien organiza las palabras de los personajes 
y nunca sabemos dónde leer el discurso au- 
toral: no se halla ni en las acotaciones, ni 
fuera del texto, sino en la resultante estruc- 
rural de los conflictos y de los discursos que 
dialogan entre sí. Probablemente resultaría 
más satisfactorio examinar cada palabra, sea 
del personaje o del «autor» (pero ¿dónde está 
el autor en el teatro y, más aún, en la re- 
presentación?), en su facultad, claramente 
evidenciada por BAJTÍN, de citar el discurso 
de «otro», de reclaborarlo, de construirlo 
como un campo para la batalla entre forma- 
ciones discursivas e ideológicas. En cual- 
quier caso, el dispositivo de la enunciación 
es mucho más complejo que una neta divi- 
sión entre la voz del autor y la voz de los per- 
sonajes. El mérito de la lingúística del dis- 
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curso y de la enunciación reside en el hecho 
de haber conseguido hacer oír voces en las 
voces, de haber mostrado la intertextuali- 
dad, es decir, la polifonía del texto. En el tea- 
tro, ello es hasta ral punto cierto que ense- 
guida resulta imposible distinguir las marcas 
específicas de la enunciación de cada uno de 
los «practicantes» (escenógrafo, dramaturgo, 
iluminador, músico, actor, etc.). 

Pese a tales reservas metodológicas, sería 
erróneo ignorar la importancia que tienen 
para el estudio del texto dramático algunos 
métodos de análisis textual, especialmente el 
de Ducror (1975, 1984). 


3 » Aplicación al estudio 
de los diálogos 


La aplicación al estudio de los diálogos es 
todavía experimental. 


3 La direccion de los diálogos 


Se detecta la argumentación y la direc- 
ción; los enunciados sólo adquieren sentido 
si se ha comprendido su sentido, dado que 
«todos los enunciados de una lengua se dan, 
y obtienen su sentido, en el hecho de darse, 
como si impusieran al interlocutor un tipo 
determinado de conclusiones» (DUCROT, 
1980, pág. 12). Así pues, habrá que intentar 
establecer la lógica subterránea de los diálo- 
gos, por abstrusos que sean. 


h. La conexión ausente 


Leer el texto nos obliga a establecer un 
vinculo de causalidad o de similaridad temá- 
tica entre enunciados aparentemente no fe- 
lacionados entre sí, a completar los puntos 
suspensivos... 


La orientación restablecida 


En el texto dialogado abierto, establecemos 
posibles conexiones entre las réplicas. Más allá 
de la lógica del diálogo, detectamos a veces 
una orientación metaenunciativa que organi- 
za fragmentos dispersos o una red de imáge- 
nes o de sonoridades (CHEJOW, VINAVER). 


¿d. La alta del discurso del -8 e - 
y sentido de los enunciados; la aceptación 


o el rechazo de los presupuestos del ad- 
versario, el hecho de que en el diálogo 
saracar los presupuestos del adversario es 
mucho más que negar sus afirmaciones, 
es atacarlo directamente» (DUCROT, 
1972, pág. 92); 

la determinación de la orientación del 
discurso en la argumentación del perso- 
naje; 

los subentendidos, el juego del locutor y 
del (o de los) enunciador en la ironía 
(Ducrar, 1984, págs. 210-213), 


Detectamos las repeticiones de 
de ideolemas, de temas y de 
discursivas que un personaje to: 
estableciendo algunas leyes a p 
cambios intertextuales. 


4 - Pragmática de la enun 


La teoría de la enunciación, que e 
ral vez en un exceso de precipitaci 
funde con la pragmática, no se 
embargo— con esta última d 
se ha desarrollado a partir de la 
ca de los actos de lenguaje (AUS 
SEARLE, 1972, 1982) y cuya o 
rece más difícilmente transferibl 
En cambio, la teoría de la en 
VENISTE, 1966; MAINGUENEAU, 196 
BRAT-ORECCHIONI, 1980; PA 
19864) es de una importancia 
iluminar la lectura y a la vez la co 
del rexto dramático y la lógica es 
puesta en escena, 


y, La enunciación escénica 


ero 


Se tiende a considerar —señalan algunos 
stemólogos y lingilistas como DUCROT 
984, pig. 179) o CULIOLI (en Marérialités 
d ives, 1981, pág. 184)— que la situa- 
m de enunciación es «una situación que 
ebería ser históricamente descriprible. De 
ste modo, el término de situación de enun- 
ciación se convierte en un simple recurso 
Para intentar recuperar todo lo que pertene- 
te al ámbito empírico, al pasado, a la expe- 
Hiencia...» (1981, pág. 184). Así pues, resul- 
abusivo asimilar la enunciación escénica a 
A situación concreta, viva, real de la repre- 
Ent Ón en un momento dado. Pero cree- 
pe esta noción es capital para el teatro: 
y, la enunciación escénica es la coloca- 
3n en el espacio y en el tiempo, y con los 
potes, de todos los elementos escénicos 
lE se Consideran útiles para la producción 
pe tido y para su recepción por parte del 
Eo puesto en situación de recepción. 
Acribir la enunciación escénica nos invita 
trar de qué modo la puesta en escena 
o en el espacio y en el tiempo escéni- 
E o iaa del texto (sus perso- 
3 , recurriendo a una serie de 
a dores: el actor, su voz, su entona- 
E también la totalidad del escenario 
le de ss anclado en el pre- 
ó ? ciación de todos los mate- 
pEnicos. Se trata, además, de estruc- 
$ did estas diversas fuentes de 
on. Enunciar el texto a través del 
“€ la puesta en escena significa, con- 


a. Mecanismos texturles 
de la enunciación 


Reaparecen aquí algunas de las 
ciones hechas por la «pragmática 
o «semántica lingitística» de DUC 
pág. 173). Citemos, como FE 
pensando en la utilidad que pued 
para el reatrólogo, las siguientes: 


— los embragues (de qué 
ción dramática está marcada, 
go de los pronombres p 
acotaciones espaciotempo 
deícticos); a 

— las modalidades (qué activa . 
enunciados puede ser leída EM 
según qué modo de exis 
templa la acción); 

— la organización de las pi 
(cómo el actor muestra € 
otro texto u otro tipo de A 

— las estrategias discursivas 
a la enunciación y su inf 


PRE-PUESTA EN ESCENA 


cretamente, vocalizarlo (véase dicción) deter- 
minando la tesitura de la voz, su flujo, su rít- 
mo," etc, y los elementos paralingitísticos 
(kinésicos y proxémicos) del actor; significa 
conferirle su sentido, es decir, tanto su direc- 
ción como su significación. 


Van Dijk, 1976; Pagnimi, 1980; Jaques, 
1979, 1985; Kerbrar-Orecchioni, 1984; Sa- 
vona, 1980, 1982; Pfister, 1985. 


En la Poética de ARISTÓTELES, la praxis es 
la acción” de los personajes, acción que se 
manifiesta en la cadena de los aconteci- 
mientos, o fábula.* El drama es definido 
como la imitación” de esta acción (mímesis* 
de la praxis). 


PREFACIO 
Fran.: préface, Ingl.: preface, Al: Vortuort. 


Texto escrito por el autor que precede a la 
edición de la obra. El prefacio es, a menudo, 
un aviso al lector” destinado a justificarse 
(CORNEILLE), a garantizar que el autor no se 
ha tomado excesivas libertades con la histo- 
ria (RACINE) o, por el contrario, a sugerir la 
novedad de un género (BEAUMARCHAIS y su 
Ensayo sobre el género dramático serio, 1767; 
HUGO y su prefacio a Cromwell, que supuso 
en 1827 el lanzamiento del movimiento ro- 
mántico). 


PRE-PUESTA EN ESCENA 


Pay Eran.: prémise en scene, Ingl.: pre-perform- 
ance, Al.: Vorinszenierung. 

le Hipóresis según la cual el texto drama- 

túrgico ya contiene, más o menos explícita- 

mente, indicaciones para la realización de su 

puesta en escena «óptima», Sin embargo, ta- 

les indicaciones varían considerablemente 
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en naturaleza y en importancia según los au- 
tores, Admitiremos fácilmente que la divi- 
sión del texto dramático en diálogos sumi- 
nistra de entrada una visión a la vez dramática” 
(conflicto de palabras) y teatral" (oposición y 
visualización de las fuentes del discurso). 
Toda puesta en escena lo tendrá en cuenta 
necesariamente, Pero la pre-puesta en escena 
es casi siempre legible —y de hecho es así 
como suele proceder el director de escena— 
en «el ritmo del discurso o del movimiento, 
o por el cambio o intensificación de su tono 
y de su manera» (STYAN, 1967, pág. 3). Estos 
elementos rítmicos del texto son «la medida 
del valor escénico de la obra» (2b4d.). Por otra 
parte, toda la teoría brechriana del gestus* se 
basa en la noción de una actitud gestual del 
dramaturgo ya inscrita en el texto que será 
dicho, actitud que se traduce en un cierto 
tipo de lectura y de puesta en escena. 


2+ Otros investigadores incluso llegan a pre- 
suponer la existencia en el texto de «matrices 
textuales de representatividad» y de «núcleos 
de reatralidad» (UBERSFELD, 19774, pág. 20), 
o incluso de una «virtualidad escénica con- 
notada en el texto» y asumida más tarde por 
el «metalenguaje del realizador, actor, direc- 
tor de escena, etc» (SERPIERL, 1977, y tam- 
bién GuLLI-PUGLIAT!, 1976). Esta concep- 
ción presupone que el texto dramático se 
distingue radicalmente de los restantes textos 
(poema, novela, etc.) por la presencia y la 
polifonía de sus enunciadores. Desgraciada- 
mente, estas teorías casi nunca precisan cómo 
y dónde se inscribe en el texto esta teatralidad. 
¿Se encuentra en la ausencia de sujeto ideo- 
lógico unificador? ¿En la parte de las acota- 
ciones escénicas, del decorado verbal* o de las 
anotaciones proxémicas entre los actores que 
el texto sugiere? Únicamente J. VELTRUSKY 
habla de movimientos escénicos que son «las 
transposiciones de las significaciones vehicu- 
ladas por las notas del autor, las observacio- 
nes y los comentarios» y que son «suscitados 
directamente, es decir, predeterminados por 
el diálogo» (1941, pág. 139, y 1976, pág. 
100). Esta concepción es altamente discuti- 
ble por logocentrista, pero es típica de la ma- 
yoría de las teorías que a nuestro juicio con- 


funden texto dramático y texto espe 


omento del presente teatral. Lo visual no 
(teatralidad). 


Cemás que un medio, no un fin» (1959, pág. 
3) y según E. DECROUX, «el mimo no hace 
cosa que producir presencias que no son 

tn absoluto signos convencionales» (1963, 
144). Finalmente, para ]. GROTOWSKI 
11971). la búsqueda a través de la improvisa- 
ión debe fijarse como objetivo recuperar en 
buena escenificación—, es prefe Ir vestualidad el rastro de impulsos universa- 
sobre el texto diversas opciones ps y de arquetipos, de raíces míticas pareci- 
constatar qué lectura o relectura de las a los arquetipos de JUNG. Esta presencia 
deriva de cada una de ellas, No esel “permite también el lucimiento de los teóri- 
os enfrentados a un misterio inexplicable. 


que tolera una puesta en esce E 
otra cualquiera, no hay textos q No siempre se manifiesta», precisa J,-P. Ryn- 
interpretables o no interpretabl RT, «a través de las características físicas 
no teatrales. Son las hipótesis de delindividuo, sino sobre todo en una energía 
y escénicas concretas las que inte diante cuyos efectos son notados incluso an- 
texto y, al ponerlo en duda, le oblig; to que el actor empiece a moverse o a hablar, 
fesar cosas insospechadas. enla fuerza de su estar allín (1985, pág. 29), 
Esta presencia es inquietante, Eugenio 
RBA y Moriaki WATANABE ven en ella la 
mtradicción y cl oximoron del actor: «Es- 
ir intensamente presente y sin embargo no 
esentar nada es, para un actor, un oximo- 
una verdadera contradicción [...] el ac- 
tor de la presencia pura [es un] actor que re- 
resenta su propia ausencia» (Bouffonneries, 
982, 094, pág. 11). 


3+ Más que buscar en el texto y 
puesta en escena la fuente y el ayal 
«buena y única» puesta en esc 
ción que equivale a ferichizar- 
convertirlo en el garante de 


Texto y escenario, puesta en escen 
texto dramático. 


Hornby, 1977; Swiontek, 1 
naver, 1993, 


PRESENCIA 


Fran.: présence, Ingl.: presence Me Me presencia de e 
Todas estas aproximaciones sólo tienen en 
Amún una concepción idealista. o incluso 
Mistica, del trabajo del actor, Sin explicarlo, 
Sipetúan el mito del juego sagrado, ritual e 
nible del acror. Pero incontestablemen- 
SeEntran de lleno en un aspecto básico de la 
Periencia teatral, 
ESO. obstante, sin revelar totalmente el 
aterio» del actor dotado de presencia, una 
Y semiológica del problema lo reduce a 
- S Más justas proporciones, en cualquier 
En este sentido, y según una Of 4 desprovistas del menor halo de misticis- 
bitual entre las gentes del oficio, 4 e Desde esta perspectiva. la presencia po- 
vendría a ser el bien supremo qu e Et definida como colisión entre el even- 
destina al público. Estaría vineu ¿Social del juego teatral y la ficción del 
comunicación corporal «di 7 Aaje y de la fábula. El encuentro entre 
tor que vemos frente a Eto y la ficción —que es la característi- 
J. L. BARRAULT, «el objetivo Opa del teatro— produce un efecto de 
[no es] lo visual, sino la presenel € visión: tenemos enfrente a un actor X 


tral saber caurivar la atención « 
imponerse; también es estar: 
«no sé qué» que provoca mmedrita 
identificación” del espectador, cre 
la sensación de vivir en otro Jugar 
eterno presente. 


1d 


t + La presencia del cuerpe 


PRE-TEATRO 


que interpreta a Y, y también a este Y, que es 
un personaje ficticio (denegación).* 

Más que de presencia del actor, deberíamos 
hablar del presente continuo del escenario y de 
su enunciación. En efecto, todo aquello que 
es representado lo es en relación a la siruación 
concreta de los locutores (dejxis,* ostensión).* 
Cada actor anima el yo de su personaje, que es 
confrontado a los otros (los £1). Para consti- 
tuirse en yo, debe recurrir a un fal cual pres- 
tamos, por identificación (es decir, por iden- 
tidad de perspectivas), nuestro propio yo. En 
el cuerpo” del actor presente no encontramos 
más que nuestro propio cuerpo: de aquí pro- 
vienen nuestra inquietud y nuestra fascina- 
ción frente a esta presencia extraña y familiar. 


Bazin, 1959, vol. 2, págs. 90-92: Strasberg, 
1969; Chaikin, 1972; Cole, 1975; Bernard, 
1976; States, 1983; Barba, 1993. 


PRE-TEATRO 


Pay Eran.: pré-théátre, Ingl.: pre-theatre, Al.: Ur- 
theater. 


Término utilizado por André SCHAEFF 
NER (en DUMUR, 1965, pág. 53) para rea- 
grupar las prácticas espectaculares en todos 
los contextos culturales, especialmente en 
las sociedades (antaño) llamadas primitivas. 
SCHAEFFNER deja bien claro que no se trata 
«en absoluto del teatro antes del teatro, his- 
tóricamente hablando» (pág. 27), pero su 
noción corre el riesgo de sugerir que estas 
formas aún no han alcanzado la perfección 
de la tradición griega o europea, o que sólo 
son su realización incompleta. Actualmente, 
la eronescenología” prefiere hablar de cultural 
performances. prácticas culturales y/o especta- 
culares. Aborda tales prácticas con la mirada 
relativizante del etnólogo, de acuerdo en 
este punto con SCHAEFFNER, para quien «cl 
camino más directo entre dos teatros el his- 
toriador lo descubrirá con menor facilidad 
que el ernólogo» (pág. 27). 


le Antropología teatral. 


PROCEDIMIENTO 


PROCEDIMIENTO 


SS Eran: procédé, Ingl.: device, procedure, Al.: 
2 Verfabren. 


1+ El procedimiento teatral es una técnica” 
de puesta en escena, de juego escénico o de 
escritura dramática, de la cual se sirve el ar- 
rista para elaborar el objero estético y que 
conserva, en la percepción que tenemos de 
él, su carácter artificial y construido. Los 
formalistas rusos (CHKLOVSKI, TYNIANOV, 
EIKHENBAUM) subrayaron la importancia 
del procedimiento artístico para la simboli- 
zación de la obra de arte: «Denominaremos 
objeto estético, en el sentido propio de la 
palabra, a los objetos creados con la ayuda 
de procedimientos particulares cuyo objeti- 
vo es asegurar para estos objetos una percep- 
ción estética» (CHKLOVSKI en TODOROV, 
1965, pág. 78). 


2+ Una dramaturgia y una puesta en esce- 
na que no oculten los procedimientos de 
construcción y de funcionamiento teatral 
renuncian a la ilusión y la identificación 
con el escenario. Restablecen «la realidad 
del teatro como teatro», lo cual es, para 
BRECHT, «la condición previa para que 
pueda haber reproducciones realistas de la 
vida en común de los hombres» (1972, 
pág. 246), Entonces, el procedimiento ad- 
quiere el estatuto de trabajo significante, 
trabajo efecruado sobre los sistemas escéni- 
cos que no son un reflejo de la realidad, 
sino la producción de los procesos artísti- 
cos y sociales. La mostración del procedi- 
miento y el efecto de ruptura de ilusión 
aparecerá siempre que el teatro se presente 
como producción material de signos por 
parte del equipo de realización: en este tipo 
de teatro materialista (formas populares, 
circo, realismo” brechtiano, etc.), el trabajo 
de preparación y de producción de la ilu- 
sión, los bastidores de la maquinaria tex- 
tual y escénica siempre serán claramente 
percibidos por el espectador. 

La declamación* ritmada del alejandrino, 
el cambio de decorados a la vista, o la «en- 
trada» progresiva del actor en su papel son 


algunos de los procedimientos teatrale; 
ramente asumidos. 


50 Distanciación, teatralidad. teatralizació 


Meyerhold, 1963; Erlich, 1969; 
19764, 1976b; Mukarovsky, 1977, 19) 


¿ 


PROCESO TEATRAL 


SS Eran.: processus théátral; Ingl.: thear 
ces Al.: Theatervorgang. 


Las acciones o los acontecimientos É 
en escena son procesos cuando se m 
carácter dialéctico, su perpetuo mov 
y su dependencia de hechos anteriort 
teriores. Proceso se opone a estado O 
ción congelada; es el corolario de 
transformadora del hombre «en 
presupone un esquema global de ke 
mientos psicológicos y sociales, un co 
de reglas de transformación y de int 
por esta razón, este concepto es emp! 
bre todo en una dramaturgia abiel 


AE 


tica, a veces marxista (P. WE1ss, B. BREC 


5d 


NO Dorr, 1960; Wekwerth, 1974; Kn 


e. 


Reproducción, dramaturgia, acción, 
dad representada, práctica signi 


PRODUCCIÓN TEATRA 


VS Eran.: producrion théárrale, Ingl: 

production; Al.: Theaserproduktion 

La palabra inglesa production COM 

valente de puesta en escena" 0 Fe 
cénica sugiere claramente el cz 
truido y concreto del trabajo 1 
precede a la realización de cualqui 
culo, Se habla a veces de producción 
tido o de la productividad del escen 
indicar la actividad conjunta de lo 
nos o creadores del espectáculo (del: 
actor). En efecto, la producción del 


po acaba en absoluro cuando termina la 
obra; se prolonga en la conciencia del es- 

crador y experimenta las transformacio- 
nes y las interpretaciones que exige y pro- 
duce la evolución de su punto de vista en la 
realidad social. 


PROGRAMA DE MANO 


9 


Y - Metamortosis del programa 


Fran.: programme, Ingl.: program; Al.: Pro- 
grammbeft. 


El programa de mano, tal como hoy lo 

conocemos, es una invención más bien re- 
ciente. Á partir del siglo XVI, se inició la 
costumbre de repartir hojas volantes entre 
“la población para informarla de la función. 
¿Los programas propiamente dichos, ofre- 
«idos o vendidos al público antes del 
espectáculo, datan de fines del siglo XIX. 
Su forma y contenido varían considerable- 
mente según los países. Incluso en los úl- 
Timos treinta años, su función ha evolu- 
tionado constantemente, de ral modo 
Que hoy encontramos casi tantos ejemplos 
¿COMO teatros, 

Fundamentalmente, el programa está des- 
inado a informar al público del nombre de 
AOS actores, del director; en ocasiones, facili- 

Un resumen de la acción; sus inserciones 
Publicitarias proporcionan al teatro un in- 
Elo suplementario, aunque tan sólo sea 
Pata cubrir el coste del programa... ¿Quién 
de Mente nostalgia de aquel papel cuché, 
q US anuncios de perfumes, sus fotogra- 
de las primeras figuras elegantemente 


idas y todo el ceremonial mundano del 
; TO burgués? 


Programar ión de la mirada 

: o Programas de los teatros nacionales o 

> Brupos experimentales ofrecen una 

$en muy distinta: Conrienen reflexiones 

E rector o del dramaturgo, facilitan lar- 
Mentos de textos críticos o literarios 

ados a iluminar las opciones de la 
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puesta en escena. De este modo, el especta- 
dor cuenta con un verdadero discurso sobre 
la puesta en escena al margen del especrácu- 
lo, con el texto de la obra, las notas de pues- 
ta en escena y una verdadera paráfrasis del 
trabajo escénico. Pese al interés que este apa- 
rato crítico presenta, se corre el riesgo de 
programar excesivamente la visión y de decir 
verbalmente lo que el espectador debiera en- 
contrar a partir exclusivamente de la repre- 
sentación, falseando el juego y destruyendo 
parte del placer, 
¿Hay que leer estos líbelos antes de la re- 
presentación? La percepción quedará modi- 
ficada, tal vez empobrecida, pero también 
podría ser que, sin este discurso de escolta, al 
público se le escape la táctica o la gracia de la 
puesta en escena. Las citas o el conjunto de 
textos ofrecidos en exergo constituyen a ve- 
ces el intertexto indispensable para la com- 
prensión de la puesta en escena: quien no 
había leído la cita de Giscard d'Estaing que 
encabezaba el programa del Britannicns es- 
cenificado por La salamandre corría el riesgo 
de perderse la dimensión irónica y burlona 
de la interpreración escénica. A caballo entre 
el análisis dramarúrgico y la puesta en esce- 
na, el programa de mano rompe los límites 
del texto dramático y de su escenificación. 
Los programas de algunos teatros —casi 
siempre excelentes—, como por ejemplo los 
de Bochum, Stuttgart o Estrasburgo, ad- 
quieren proporciones librescas, dando lugar 
a un dossier muy completo acerca de la obra 
representada. Son verdaderos números espe- 
ciales de revista y algunos teatros optan por 
editar una publicación propia que ilustra y 
comenta generosamente el espectáculo. Al- 
gunos directores, conscientes de este peligro 
de sugestión demasiado libresca, se limitan a 
citar otros textos del autor u otras obras que 
iluminan intertextualmente su trabajo e in- 
dican cuál ha sido la trayectoria de los parri- 
cipantes en el montaje durante los ensayos 
(por ejemplo, VITEZ, LASSALLE o STEIN). 
Este discurso siempre es claramente reve- 
lador de una estrategia, de un afín herme- 
néutico o de una determinada imagen de sí 
mismo; pero conviene evitar asimilarlo al 
discurso de la puesta en escena tal como el 
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voreS ne Discurso intermedie 
obtener los favores del prin *N 
i labora por su cuenta. — logo para c 
espectador lo recibe o e 


i ál es la mi 
El programa de mano no es palabra deevan- para dar penca? + ner e 
gelio: el dramaturgo Daniel BESNEHARD, e del 0% e reas 0 
á impromptus E 
j tendía sobre el papel haber ; 
ei ivaudi a partir del momento en que. 
espeta ambigú ivaudia- parecer a pa 
r do «las ambigúedades mar a 
nas» en una puesta en escena (de La doble in-  cenario se ofrece como 0 he 
constancia, de Michel DUBOIS) que no se ca- de un Potes == sii 
| 1 ¡ ; matices. es considerado co 
racterizaba precisamente por sus m s y 
Después de par de la simple función de — desrealizante de la pon ss 
convocatoria a la informativa, y luego a la con los O ee ed 
ublicitaria, el programa de mano corre el KIND) o épicos só he , 
so de reverbalizar el teatro, de es la Es y . pee ..: 
lsió ic: ra colo- notable fascina , 
ulsión escópica del espectador pa Y 
cola de 20 en la posición de un lector medida en que se presta ¡ 


1 ntaciones antiilusionistas y de 
j escenario. prese 
prior dalización de los relatos en forma de 


ñeca rusa». 


lingútística, la prosodia es «el estudio de los 
rasgos fónicos que, en cada una de las len- 
guas, afectan a las secuencias cuyos límites 
no corresponden a la división de la cadena 
hablada en fonemas» (DUBOIS y otros, Dic- 
cionario de lingíística, pág. 398). Se trata de 
aprehender los fenómenos que escapan al 
marco fonemático, que se sirúan más allá de 
la organización en fonemas, especialmente 
el acento dinámico y tónico, la duración de 
la emisión, la altura y el timbre de la inten- 
sidad de los sonidos. 

La calidad prosódica del texto dramático 
depende del dibujo melódico que pode- 
mos descubrir al leerlo: de la versificación 
ld: Modalización y de los condicionamientos métricos, pero 
también de la forma en que el actor utiliza 
su presencia y su cuerpo para ritmar su tex- 
to, hacer que respire, acompañar su emi- 
sión de figuras gestuales, subrayar u ocul- 
tar partes del texto, poner de relieve las 
aliteraciones, los ecos, las repeticiones y 
toda una retórica de la declamación.* La 
puesta en escena, sobre todo la del texto 
clásico en verso, comporta la prueba de su 
prosodia y de los ritmos posibles por parte 
del actor. Colocar los sonidos ya significa 
fijar el o los sentidos que el espectador ob- 
tendrá de ellos. Dicción* y gestualidad” es- 
tán íntimamente ligadas por la estructura 
rítmica,” por la formalización de la materia 
verbal y gestual. 


El prólogo garantiza el paso «suave» desde 
la realidad social de la sala a la ficción que se 
desarrolla en el escenario. Introduce lenta- 
mente al espectador dentro de la obra, o bien 
¿utentificando el universo ficcional que será 
presentado, o bien introduciendo escalona- 
damente el juego teatral. Por tanto, su ficción 
tanto puede ser verosímil como lúdica (véan- 
se los diálogos entre director, autor y actor en 
el «Prólogo al ciclo» del Fausto de GOETHE). 
Es un modo de romper los límites de la obra 
y de ironizar sobre su fabricación (marco).* 


El prólogo da el tono de la obra por ana- 
logía o por contraste. Presenta las diversas 
capas del texto o de la representación, mani- 
pula al espectador ejerciendo sobre él una 
influencia directa, proponiéndole un mode- 
lo de recepción más o menos claro. En su 
wulización actual, contiene un verdadero 
iscurso sobre la compañía, su estilo, su 
Compromiso, su contabilidad, etc. Esencial- 
mente, el prólogo es un discurso mixto (rea- 
Widad/Ficción, descripción/acción, serio/lú- 
ico, erc.). Siempre desempeña el papel de 
in metalenguaje, de una intervención críti- 
il antes y durante el espectáculo. 


PRÓLOGO 2 » Funciones de este tipo 


el griego prologos, discurso precedente.) de discurso 
a: poros logue, Al.: Prolog 
TICO Cn Sin pretender resumir las innu 
Parte situada antes de la obra propia- funciones de los perio ba > 's 
mente dicha (y, por lo tanto, distinta a la — las pao teatrales, o pa 
IC A a veces menos, algunos prin 'UCruri 
exposición)” en la que un actor —o q 
ios del teatro o el organizador del munes a todos ellos: 
especráculo— se dirige directamente al pú- | 
blico para darle la bienvenida y anunciar, integración en lo que viene 4 
1 i 3 mo por - ¿4 
algunas cuestiones importantes, co - 3 
q el inicio de la función, así como Se integra pe 3) 
para facilitar las precisiones consideradas vanguardia y su pres o 
necesarias para su buena comprensión. Es — trario, forma un espec no! 4 


: o E, logo exposición, discurso interpelación 
i 0” dal'> BO, expos + ÚISCUNSO, INterpelació 
una especie de «prefacio» de la obra, donde especie de intermedio O de lod / p 


1 ES a público. 
sólo es correcto hablar a la audiencia de co-  zamiento del relón. 
brote la ebisgcdo Enciclopedia dello spertacolo (artículo «Prólo- PROTAGONISTA 
poeta y de la obra. b. Cambios de perspectiva 1954) 


(Del griego protos, primero, y agonizesthas, 


combatir.) 


, El espectador, puesto al co í dee 
1 + Metamorfosis y permanencia Sen porel pnl dor vive la: E 
Eds mática a dos niveles: siguiendo 


5 e Ó O la mmoer f «sobrevo ando» y antic] 
a ábula, 1 
En sus or Ígenes, l pr | go era p 


ci s de la primera apari- de 
ón. codo Ml de in debajo de la Es Y, Se a 
1452b). Más tarde (con EURIPIDES) fue perspectiva, se Es =S y ps 
transformado en un monólogo que exponía e das £ín la acción 
los orígenes de la acción. En la Edad Media, — cia el pS Oe pa 
lo encontramos como exposición del prae- be el nom ES noc 
cursor, especie de maestro = pales e ae A adcaoc 

1 r de escena avant ttre. - ora 

Pr (francés y alemán) recurre al pró- un episodio” pasado. 


E Fran.: protagoniste; Ingl.: protagonist, Al.: Protago- 
E OSODIA Mist. 


Pr . . * 
(Del griego prosodia, acento y cualidad de la 
- Pronunciación.) 


05 prosodie Ingl.: prosody; Al.: Prosodie: 


El protagonista era, entre los griegos, el ac- 
tor que interpretaba el papel principal. El 
actor que interpretaba el segundo papel era 
llamado deuteragonista, y el que interpretaba 


el tercero tritagonista. Históricamente, el or- 
tructura rítmica utilizada para valo- den de aparición fue el siguiente: el coro y 


e Sl texto, las reglas de cantidad de las sí- después el protagonista (TESp15), el deurera- 


£N particular la alternancia de cortas y — gonista (ESQUILO) y finalmente el iritagonis- 
* en función de la métrica del verso. En — ta (SÓFOCLES) (antagonista).* 


+ "” A 
“Acento vocálico en la dicción de un ver- 


360 (PROVERBIO DRAMÁTICO 


Hoy hablamos de los protagonistas en 
ranto que personajes principales de una 
obra, aquellos que están en el núcleo de la 
acción* y de los conflictos.* 


PROVERBIO DRAMÁTICO 


MN Eran.: proverbe dramatique, Logl.: dramatic 
A proverbi Al.: dramatisches Sprichvort, 


Género lirerario nacido de un juego de so- 
ciedad que consistía en ilustrar, mediante un 
sainete improvisado, un proverbio que el pú- 
blico debía adivinar. Madame de MAINTENON 
escribió algunos para sus pensionistas de Saint- 
Cyr, CARMONTEILE publicó una antología de 
proverbios en 1768. En el siglo xix, Henri 
de LATOUCHE, Octave FEUILLET y sobre todo 
MUSSET perfeccionaron el género (Con el 
amor no se juega; Una puerta debe estar abierta 
o cerrada). El género ya casi no existe hoy, sal- 
vo bajo una forma lúdica o paródica. Muchos 
títulos conservan el aspecto de una adivinanza 
o de una sentencia moral o filosófica: La ¿m- 
portancia de llamarse Ernesto de WiLDE, La ex- 
cepción y la regla de BRECHT; las comedias y 
proverbios del cincasta Éric ROHMER, 


PROXÉMICA 


1 + La medida del espacio 


Eran.: proxémique, Ingl.: proxemics Al,: Pro- 
xemik. 


Disciplina reciente de origen norteameri- 
cano (HALL, 1959, 1966), la proxémica estu- 
dia el modo de estructuración del espacio 
humano: tipo de espacio, distancias mante- 
nidas entre las personas, organización del há- 
bitat, estructuración del espacio de un edifi- 
cio o de una habitación, HALL distingue: 


— un espacio fijo (ufixed-feature space») o 
espacio arquitectónico; 

— un espacio semifijo («semi-fixed feature 
space») o espacio de la disposición de los 
objetos en un lugar; 


— un espacio informal («informal sj 
espacio interpersonal. Las relacio 
tre los individuos se definen en. 
categorías principales: Íntimas 
de 50 cm), personales (de 50 em. 
m), socioconsultarivas (de 1,50 4 
m), públicas (hasta la distancia q 
canza la voz). 


función de su psicología, su estatuto social, 
gu sexo, etc. Cada estética escénica posee un 
código proxémico implícito, y la forma de 
visualizarlo a partir de las relaciones espacia- 
les y rítmicas entre los actores influye en la 
lectura del texto (su enunciación)” y su re= 
cepción; así, un mismo autor podrá ser resti- 
mido proxémicamente por distintas puestas 
en escena: pudimos verlo, por ejemplo, en 
las puestas en escena de RACINE realizadas 
por A. VITEZ, M. HERMON, J.-C. FALLO 
GRÚBER, que inventan en cada ocasión un 
código riguroso de las distancias y de los 
movimientos. El teatro reúne en un escena- 


HALL propone considerar el com 
miento proxémico de los individuo: 
ción de las ocho siguientes variante 


actitud corporal global (en f 


sexo); mn o > A 
— ángulo de orientación de los ¡ fio 4 gentes que «normalmente» no coincidi- 
Lores < nunca; iconiza y muestra sus relaciones 

. . y AS 
ociales de forma concreta: en su manera de 


distancia corporal definida pore 
contacto corporal según su forma 
tensidad; 

intercambio de miradas; 
sensaciones de calor; 
percepciones olfarivas; 
intensidad de la voz. 


mirarse, de escucharse, de hablarse, de re- 

«chazarse, de manipularse, Sus trayectos y sus 
torias se inscriben en el espacio escéni- 
60. Á veces, el director de escena configura 
Í su itinerario personal, social o incons- 
¡Ciente, sus trayectos; sus objetivos se objeti- 
como dibujados sobre el escenario, 
omo en una partitura” que sólo ellos, los 
personajes, pueden dibujar y descifrar co- 
tamente. El trayecto del personaje (Vi: 
¿ 2) está inscrito en su movimiento y su di- 
Mujo en el suelo. . 


2 - Proxémica teatral 


Aplicadas al teatro, estas Categs 
rían permitir observar qué tipo de € 
(fijo/móvil) ha elegido la puesta ent 
cómo ésta codifica espacialmente 
tancias entre los actantes, entre 40 
y los objetos o entre el escenari 
En tanto que mímesis de la inte 
cial, el teatro reproduce estas leyes € 
les y todo cambio de códigos es dació 
te, Más que centrarse en la obser 
los espacios reproducidos, la p 
bería evaluar qué distancia 
simbólica, y no meramente £ 
para el escenario de la sala, 
puesta en escena opta por accion 
la sala del escenario, y COn qué Í 
cos « ideológicos. Veríamos eN 
qué manera el gesto, la voz y la ¡lu ) 
son capaces de modular esta 08 Po 
crear efectos de sentido. ión 

La puesta en escena teatral 10 
por un cierto tipo de relacio es 
entre los personajes/actores, Y. 


*Programa para una próxima 
MOXe mica 


“onectando la metodología de la proxé- 
y los estudios sobre el ritmo* y la enun- 

escénica,* podríamos proponer el si- 
Iébre Programa: 


Ñ edida e inventario de las distancias en- 
+. OCutores, trazado de sus evoluciones, 
ción de sus ritmos. 
Imbricació : 
e ICación de los espacios en que se su- 
22 actor (espacio,” cuestionario).* 


alización de la situación de enun- 
A (mirada, distancia, modalidad del 

D, Comunicación no verbal, entona- 
Pción del discurso en el espacio y 
'o. en el discurso). 


Du 
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Itinerarios” comparados del actor y del 
espectador. 


e. Arquitectura de las miradas * y de los cuer- 
pos de los actores, producción de la enuncia- 
ción escénica global a partir de las enun- 
ciaciones individuales de los diversos sistemas 
significantes, de aquello que BRECHT deno- 
minaba el gestus de ofrecimiento. 


/.. Inscripción de la voz en el espacio, su re- 
lación con los espectadores (en función del 
actor y del lugar del espectador en el espacio 
escenográfico). 


Langages, 1968; K. Scherer, 1970; Schech- 
ner, 19734, 1977; Cosnier, 1977; Pavis, 
1981 a; Sarrazac y otros, 1981. 


PROYECCIÓN 


Eran.: projection; Ingl.: projection; Al.: Uber- 
tragung. 


Cuando se proyectan en el escenario tex- 
tos, imágenes fijas, películas o vídeos, se in- 
yectan en el cuerpo vivo y presente de la 
representación materiales en forma de imá- 
genes. El resultado es un cierto confusio- 
nismo en el régimen de la representación: 
presencia corporal y duplicación mediática 
se oponen, en principo, irreductiblemente. 
Desde los inicios del cine, se han proyectado 
en escena fragmentos de películas; las pri- 
meras utilizaciones de filmes con una clara 
función dramarúrgica se encuentran en el 
guión del Libro de Cristóbal Colón de CLAu 
DEL (1927) y en las escenificaciones com- 
prometidas de PISCATOR o de BRECHT y NE. 
HER en los años veinte. Pero ya en 1891, 
ArpIa había utilizado la proyección de la 
sombra de un ciprés sobre un decorado abs- 
tracto y mineral. 

Las proyecciones responden a todas las 
funciones dramatúrgicas imaginables: efec- 
tos de ambientación, distanciación a través 
de las palabras, cuadros o ilustraciones, con- 
frontación de lo vivo y lo imaginario; visua- 
lización de un detalle de la actuación filma- 
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do en directo, ampliado y transmitido por 
las pantallas de vídeo; o simplemente, fanfa- 
rronería tecnológica —por otra parte más 
bien ingenua puesto que la tele en color no 
tiene nada que ver con la posmodernidad... 


PSICODRAMA 


Técnica desarrollada por J.-L. MORENO 
(1892-1974) en los años veinte, a partir de 
la improvisación teatral (Psychodrama Mono- 
graphs, 1944-1954). Psiquiatra en Viena, y a 
partir de 1925 en Estados Unidos, MORENO 
estudió las relaciones afectivas y la dinámica 
de grupo y creó el teatro improvisado (Ste- 
greifiheater), en el que cada actor improvisa 
su papel. Esta tentativa de reforma teatral le 
permitió descubrir el psicodrama, «ciencia 
que explora la verdad a través de métodos 
dramáticos». El psicodrama es una técnica de 
investigación psicológica y psicoanalítica que 
prerende analizar los conflictos interiores ha- 
ciendo interpretar a unos protagonistas un 
guión improvisado a partir de un cierto nú- 
mero de consignas. La hipótesis es que la ac- 
ción y el juego teatral permitirán, con mayor 
nitidez que la palabra, que se revelen los 
conflictos reprimidos, las dificultades inter- 
personales y los errores de juicio. 

El psicodrama permite, sobre todo al niño, 
revivir los propios conflictos y, dentro de un 
equipo formado por dos o tres terapeutas, le 
ofrece la posibilidad de hacer comedia, de 
distribuir papeles y de improvisar una histo- 
ria (véase D. ANZIEU, El psicodrama afectivo 
en el niño). 

El psicodrama, técnica terapéutica, se dis- 
tingue de la catarsis” aristorélica tanto como 
de la obra psicológica o del teatro de la 
crueldad de ARTAUD. No debe intentar imi- 
tar una acción, dado que una relación hu- 
mana es tanto más auténtica cuanto menos 
mimética es. 


Fran; psychodrame, Ingl.: psychadrama; Al: 
Psychodrama. 


53 Juego, juego dramático, identificación, mi- 
mesis. e 


Moreno, 1965, 1984; Anceli 
berger, 1970; Fanchette, 1971; 
Boal, 1977, 1990. 


¡érmino de puesta en escena designa la activi- 
dad que consiste en la organización, dentro 
de un espacio y un tiempo de juego deter- 
minados, de los distintos elementos de in- 
terpretación escénica de una obra dramáti- 
car (1955, pág, 7). 

Dejaremos de lado aquí las razones histó- 
ricas de la aparición de la puesta en escena a 
fines del siglo XIX, sin que ello signifique ig- 
norar su importancia, No sería difícil mos- 
trar la profunda transformación técnica del 
escenario entre 1880 y 1900, sobre todo en 
lo que se refiere a su mecanización y al per- 
feccionamiento de la iluminación eléctrica. 
Hay que añadir a ello la crisis del drama, así 
como el hundimiento de la dramaturgia clá- 
sica y del diálogo (SZONDI, 1956). 


PUESTA EN ESCENA 


Pay Fran: mise en scóna, Ingl.: productor 
ging. direction; Al.: Inszenierung, Regia. 


La noción de puesta en escena es 
aparece únicamente a partir de la: 
mitad del siglo XIx, aunque el uso d 
bra se remonte a 1820 (VEIN: 
pág. 9). Es en esta época cuando 
de escena se convierte en el responsa 
cial» del ordenamiento del especrác 
tes era el regidor, o a veces el actor 
quien se encargaba de fundir el esp 
en un molde preexistente. Esta € 
suele prevalecer todavía entre el gr 
co, para el cual el director de esce , 
otro trabajo que regular los movin 
los actores y poner las luces en su s 

B. DorT explica el advenimiento de! 
ta en escena, no por la complejidad de lo 
dios técnicos y la presencia indispensable 
«manipulador» central, sino por 
ción del público: «A partir de la seg; 
del siglo XIx, deja de existir en los 
público homogéneo y netamente 
según el tipo de espectáculos que 
Desde este momento, ya no existe 
acuerdo previo y fundamental el 
dores y hombres de teatro acerca del estl 


sentido de los espectáculos» ( 1971, p 


'b. Exigencia totalizadora 


En sus orígenes, la puesta en escena afir- 
una concepción clásica de la obra teatral 
nica como obra total y armoniosa que 
desborda y subsume la suma de los materia- 
des o artes de la escena, antes considerados 
tomo unidades fundamentales. La puesta en 
Escena proclama la subordinación de cada 
irte o simplemente de cada signo a un todo 
irmoniosarnente controlado por un pensa- 
miento unificador. «No se puede crear una 
br de arte si no está dirigida por una idea 
Mica» (E. G. CRAIG). Desde la aparición de 
2 puesta en escena, la exigencia totalizado- 
va acompañada de una toma de concien- 
> de la historicidad de los textos y de las 
epiesentaciones, de la serie de sucesivas 
Tetizaciones de una misma obra. Esta 
Wtoricidad se manifiesta por la imposición 
NExto de un saber totalmente nuevo: el de 
Ciencias humanas: «El saber es constitu- 
A q Puesta en escena» (PIEMME, 1984, 


» “E 


1 - Funciones de la puesta em 
escena 


a. Definiciones minima y M 


A. VEINSTEIN propone dos di 
de la puesta en escena según el pun 7 
ta del gran público y el de los espe Nér en el espacio 
«En una acepción amplia, el tm 
puesta en escena designa el con) 
medios de interpretación escénica 
ción, iluminación, música y 11408] 
actores [...]. En una acepción €S 


Puesta en escena consiste en transpo- 

Y Escritura dramática del texto (texto es- 
3 y/o acotaciones escénicas)” en una escri- 
> énica. «El arte de la puesta en escena 
te de proyectar en el espacio aquello 
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que el dramaturgo sólo ha podido proyec- 
tar en el tiempo» (APrla, 1954, pág. 38). 
La puesta en escena es ven una obra de tea- 
tro la parte verdadera y especificamente 
teatral del espectáculo» (ARTAUD, 19644, 
págs. 161 y 162). Es, en suma, la transtor- 
mación o —mejor— la concretización del 
texto, a través del actor y del espacio escé- 
nico, en una duración vivida por los espec- 
radores. 

El espacio es, por así decir, puesto en pa- 
labras: el texto es memorizado e inscrito en 
el espacio gestual del actor, réplica a réplica. 
El actor busca el recorrido y las actitudes 
que mejor corresponden a su inscripción es- 
pacial. Las palabras del diálogo, que están 
agrupadas en el texto, se ven ahora dispersa- 
das e inscritas en el espacio y el tiempo escé- 
nico, dispuestas para ser vistas y oídas: «El 
tipo de enunciación del texto dramático 
contiene la exigencia de ser ofrecido a la vis- 
ta», escribe acertadamente P. RICOUR (1983, 
pág. 63). El gesto, por ejemplo, es trabajado 
sistemáticamente para hacerlo legible (más 
que visible); es estilizado, sometido a abs- 
tracciones, descompuesto, asociado mne- 
motécnicamente al desfile del rexro, fijado 
según algunos puntos de referencia, en algu- 
nas apoyaturas (subpartitura). 


d. Poner en acuerdo 


Los distintos componentes de la repre- 
sentación, a menudo debidos a la interven- 
ción de diversos creadores (dramaturgo, 
músico, escenógrafo, etc.) son reunidos y 
coordinados por el director de escena. Tan- 
to si se trata de obtener un conjunto in- 
tegrado (como en la ópera) o, por el con- 
trario, un sistema en el que cada arte 
mantenga su autonomía (BRECHT), la mi- 
sión del director de escena es decidir el 
vínculo entre los diversos elementos escéni- 
cos, lo cual, evidentemente, influye de ma- 
nera determinante en la producción del 
sentido global. Este trabajo de coordina- 
ción y de homogeneización se lleva a cabo, 
en un teatro que muestra acciones, alrede- 
dor de la explicación y del comentario de la 
fábula” que se hace inteligible al recurrir al 
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escenario, utilizado como teclado general 
de la producción teatral. La puesta en esce- 
na debe formar un sistema orgánico com- 
plero, una estructura en la que cada ele- 
mento se integre al conjunto, en el que 
nada es dejado al azar y todo posee una 
función en la de conjunto. Toda puesta en 
escena instaura una coherencia,* la cual, por 
otra parte, corre constantemente el riesgo 
de convertirse en incoherencia. En este 
sentido, es ejemplar la definición de Co- 
PEAU, que toma de innumerables ensayos 
tearrales: «Por puesta en escena entende- 
mos: el dibujo de una acción dramática. Es 
el conjunto de los movimientos, de los ges- 
tos y de las actitudes, el acuerdo de las fiso- 
nomías, de las voces y de los silencios; es 
la totalidad del espectáculo escénico que 
emana de un pensamiento único que lo 
concibe, lo regula y lo armoniza. El direc- 
tor de escena inventa y hace que reine entre 
los personajes este vínculo secreto, esta sen- 
sibilidad recíproca, esta misteriosa corres- 
pondencia de las relaciones sin la cual el 
drama, incluso interpretado por excelentes 
actores, pierde la mejor parte de su expre- 
sión» (COPEAU, 1974, págs. 29-30). 


e. Poner en evidencia el sentido 


Así pues, la puesta en escena ya no es 
considerada como un «mal necesario» del 
cual el texto dramático podría a fin de 
cuentas prescindir, sino como el lugar exac- 
to de la aparición del sentido de la obra tea- 
tral. Así, para S'TANISLAVSKI, componer una 
puesta en escena consistirá en hacer mate- 
rialmente evidente el sentido profundo del 
texto dramático. Para ello, la puesta en es- 
cena dispondrá de todos los medios escéni- 
cos (dispositivo escénico, luces, vestuario, 
etc.) y lúdicos (juego del actor, corporali- 
dad y gestualidad), La puesta en escena 
concierne a la vez al medio en que evolu- 
cionan los actores y la interpretación psico- 
lógica y gestual de estos actores. Toda pues- 
ta en escena es una interpretación del texto 
(o del guión), una explicación del texto «en 
acto»; sólo tenemos acceso a la obra a través 
de esta lectura del director de escena. 


/. Tres preguntas sobre el hab 
puesta en escena 


ente los mismos en el texto y en el es- 
¡p, Aveces, la representación puede ha- 
que resulre ambiguo —es decir, polisé- 
un determinado pasaje del texto o, 
el contrario, vaciarlo de sentido, Del 
2 o modo, la representación toma parti- 
lo frenee a una contradicción o una indeter- 
nación textual. 

Hacer opaco a través del escenario aque- 
la que estaba claro en el texto, o clarificar lo 
we era oscuro en el texto, son operaciones 
de dererminación/indererminación que se 
ivan en el corazón mismo de la puesta en 
a. Casi siempre, la puesta en escena es 
explicación del texto que instala una 
mediación entre el receptor original y el re- 
ator contemporáneo. Otras veces, en cam- 
es una «complicación de texto», una 
voluntad deliberada de impedir toda comu- 
nicación entre los contextos sociales de na y 


Ñ 


Y 
Y 
em 


Para comprender la concretj: 
implica toda nueva puesta en 
mismo texto, intentamos establec 
ción entre el texto dramático y su 
de enunciación formulando. 
tóoricas: 


* ¿Qué concretización se hace del 
tico cuando se lee o se pone en 
vo? ¿Qué circuito de la concret 
entonces en obra-cosa, contexto y 
estético? (Recogiendo la termino a 
KAROVSKY (1934); véase PAVIS 3 


* ¿Qué ficcionalización, es deci 
ducción de ficción se establece, / 
texto y a partir del escenario, 
efectos combinados del texto y a recepción. 


7 A . 
Peor e a f En algunas puestas en escena (por ejem- 
a mezcla de dos ficciones, la textua plo. en las inspiradas en un análisis drama- 


ExoiGa, Ss indispensable a la ficcior Mrgico brechtiano), se trata de demostrar de 
teatral? (Véase PAvIs, 1985d,) qué modo el rexto dramático ha sido en sí 


mismo la solución imaginaria de contradic- 
es ideológicas reales, las de la época en 
fue establecida la ficción. En tal caso, la 
puesta en escena asume la carga de convertir 

contradicción textual en imaginable y re- 
presentable. En las puestas en escena preo- 
e padas por la revelación de un subtexto de 
PO stanislavskiano, se supone que el in- 
ciente del texto acompaña, en un texto 
ralelo, el hilo continuo —y en sí mismo 
nente— del texto realmente pronun- 
do por los personajes. 


* ¿Qué ideologización sufren el texto 
tico y la representación? El texto. 
mático o espectacular— sólo. 
ble en su intertextualidad; es 
relación a las formaciones disc 
lógicas de una época o de un cor 
tos. Se trata de imaginar la reli 
dramático y espectacular con el 
cial, es decir, con los demás 16: 
sos que una sociedad ha formulade 
realidad. Dado que esta relación 4 c 
mente frágil y variable, un mismo t€ 
mático produce Fácilmente una inft 
lecturas. 


? Discurso parodico 


Ya cual sea la voluntad, declarada o no, 
- Mostrar la contradicción de la fábula o la 
, profunda del texto a través de la vi- 
Zación de su subtexto, la puesta en esce- 
Siempre un discurso al lado de una lec- 
plana y neutra del texto; es, en sentido 
lógico, paródica. Pero ni la contradic- 
¿1 ht el subrexto inconsciente están ver- 
ente al lado o por encima del texto 
Modo del metatexto); están en el choque 


g. Solución imagmiarta 


acion 


El establecimiento de 
ficciones, la rextual y la escénica, 
ce a establecer una circularidad ent 
ciado y enunciación, ausencia Y P y 
Confronta también los puntos de: 
minación y las ambigiedades de 
la representación. Estos puntos nO: 
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y en los entrelazamientos de las dos lecturas, 
dentro de la concretización, de la ficción, de la 
relación con la ideología: como una parodia 
que no podemos separar del objeto parodiado, 


¡ Dirección de actores 


Concretamente, la puesta en escena com- 
prende una fase de dirección de los actores. 
El director de escena guía a los actores de- 
volviéndoles y explicitándoles la imagen que 
producen cuando trabajan a partir de sus pro- 
puestas, y corrigiéndola en función de los 
otros actores. Asegura que el detalle del ges- 
to, de la entonación, del ritmo corresponda 
al conjunto del discurso de la puesta en es- 
cena, se integre en una secuencia, una esce- 
na, un conjunto. Durante los ensayos, los 
actores prueban diversas situaciones de enun- 
ciación.* Ocupan progresivamente el espa- 
cio, al término de un trayecto, regulando el 
conjunto de los sistemas escénicos y regu- 
lándose en ellos: «En esto consiste la direc- 
ción del actor, que lleguen a motivarte, que 
los gestos que haces en el escenario no sólo 
te parezcan necesarios, sino evidentes: llegar 
a sentir que el papel es interpretado sólo con 
los desplazamientos, por ejemplo» (C. Ft 
RRAN en Théátre/Public, n* 64-65, 1985, 
pág. 60). Una dirección de este tipo implica 
que los signos producidos por el actor sean 
emitidos claramente, sin «ruido» ni interfe- 
rencias, con los rasgos pertinentes deseados 
por el discurso global de la puesta en escena, 
que los actores actúen unos con otros, sean 
audibles y «legibles». A menudo se concede 
una importancia particular a la entonación y 
al ritmo, a aquello que los alemanes deno- 
minan la Sprachregie (puesta en escena de la 
lengua). 

La puesta en escena no es necesariamente 
—aunque esté de moda decirlo— un ejerci- 
cio de autoritarismo de un director que so- 
mete sádicamente a los actores-marionetas. 
BrECHT lo recordaba en vano: «En nuestra 
compañía, el director no llega al teatro con 
su “idea” o su “visión”, con un plano de los 
desplazamientos y los decorados completa- 
mente diseñados. Su propósito no es realizar 
una idea. Su tarea consiste en despertar y or- 
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ganizar la actividad productiva de los actores 
(músicos, pintores, etc.). Para él, ensayar no 
significa hacer tragar por fuerza una idea es- 
tablecida a priori en su cabeza, sino poner a 
prueba» (1972, pág. 405). 


j. Indicación 


En la jerga de los actores, se dice que el 
director de escena les da indicaciones. Toda 
la dificultad reside en dar y recibir tales in- 
dicaciones con medias palabras: «Es muy 
difícil saber tomarse bien una indicación, 
como también es difícil para el director 
darla de una manera clara. Hay que captar 
su espíritu, no ser esclavo de la letra» (Du- 
LLIN, 1946, pág. 48). Consejo que siguen 
casi todos los directores para los que la in- 
dicación no debe dar lugar a una imitación: 
indicar no es dictar, sino más bien sugerir, 
informar, mostrar un camino posible. 


2 + Problemas de la puesta 
en, escena 


a. Papel de la puesta en escena 


La aparición del director de escena en la 
evolución del teatro es significativa de una ac- 
titud nueva frente al texto dramático: en efec- 
to, durante mucho tiempo éste fue visto 
como el lugar cerrado de una única interpre- 
tación posible que había que descubrir (lo co- 
rrobora por ejemplo la fórmula de LEDOUX 
que recomendaba al director de escena con- 
frontado al texto «servirlo y no servirse de 
dl»). Hoy, por el contrario, el rexto es una 1a- 
vitación a investigar sus numerosas significa- 
ciones, o incluso sus contradicciones; se pres- 
ta a nuevas interpretaciones. El advenimiento 
de la puesta en escena demuestra, además, 
que el arte teatral” tiene a partir de este mo- 
mento derecho de ciudadanía como arte autó- 
nomo. Su significación debe ser buscada tan- 
to en su forma y en su estructura dramarúrgica 
y escénica como en el o los sentidos del texto. 
El director de escena no es un elemento exte- 
rior a la obra dramática: «Desborda el estable- 
cimiento de un marco o la ilustración de un 
texto. Se convierte en el elemento fundamen- 


tal de la representación rearral: la 
necesaria entre un texto y un espe 
Texto y espectáculo se condicionan y 
mente, se expresan recíprocamente» ( 
1971, págs. 55-56). 


y forma de esta intervención son sumamen- 
ambiguos. Incluso si es concretamente re- 
ilejado en un cuaderno de dirección, el dis- 
eurso del director de escena dificilmente 
¿puede ser aislado de la representación; cons- 
ituye su enunciación,” metalenguaje perfec- 
tamente integrado en el modo de presenta- 
ión de la acción y de los personajes: no 
viene a sumarse al texto lingilístico y al esce- 
“mario, nO existe en ninguna parte como tex- 
y terminado; está diseminado en las opcio- 
mes interpretativas, escenográficas, rítmicas, 
uc, Por otra parte, y según nuestra concep- 
ción productivo-receptora de la puesta en 
“escena, el discurso del director no existe más 
e cuando es reconocido y, en parte, asu- 
mido por el público. Más que un texto (es- 
ténico) al lado del texto dramático, el meta- 
texto es aquello que organiza, desde dentro, 
concretización escénica, lo que no está al 
do del texto dramático sino, en cierto 
modo, dentro de él como resultante del cir- 
guito de la concretización (circuito entre sig- 
cante, contexto social y significado del 
exto) (Pavis, 1985€, págs. 244-268). 


b, El discurso” de la puesta E 


La puesta en escena de un texto siem 
ne una palabra que decir: la inte; 
capital puesto que será para la rep 
la «última palabra»; no existe ni d 
universal y definitivo de la obra que Í 
sentación deba poner al descubierto 
la alternativa que todavía se plantear 
des directores de escena —«interpr 
to» o «interpretar la representación» 
falseada desde el principio. Es impo: 
legiar impunemente uno de amb 
Hoy ya casi nadie piensa que el « 
punto de referencia fijado en una ú 
sentación posible, un texto que no 
ner más que una sola «verdadera» 
escena (guión,* texto y escenario).* 


c. Lugar del aíscurso de (hrp 


en escena e Finalmente, más allá del trabajo conscien- 


del director de escena hay que reconocer la 
Existencia de un pensamiento inconsciente o 
Msual de los creadores. Si, tal como sugiere 
FREUD, el pensamiento visual está más cerca 
OS procesos inconscientes que el pensa- 
Mo verbal, el director de escena o el esce- 
llo. podrían desempeñar el papel de 
lum» entre lenguaje dramático y len- 
laje escénico. El escenario nos remiriría en- 
Bhces «al otro escenario» (espacio interior).* 


« Las acotaciones escénicas” sumi 
tivas muy precisas para la realiza 
pero la puesta en escena no es 
mente obligada a seguirlas al pi 


+ El propio texto sugiere 1 men 
mente el desarrollo y el lugar de 
posición de los personajes, etc. (a 
paciotemporales).* Un texto € 
cual sea su forma, no puede ser 
vaga idea de una posible repr 
un conocimiento, incluso rudimen 
las leyes del escenario utilizado, de a 
ción de la realidad representada, del 
lidad de una época ante los prob 
tiempo y del espacio (pre-pues 


Pipe! 
Mio 


14 


Duésta e; a , 


COS 


el clasificación es arriesgada. y las carego- 
a ps (Pavis, 19964), Algunas care- 
he £ puestas en escena de los clásicos va- 
4 imbién muratis mutanedí para los textos 

Poráneos. Plantean todas las cuestio- 
es éticas con una pertinencia todavía 
"OL. El hecho de que se trate de textos ya 


» Las acotaciones escénicas y. 
procedentes del texto nunca 
mente imperativas, y la inte 
nal, y en cierta medida exteri 
director de escena resulta deci 
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antiguos y dificilmente viables hoy sin una 
previa explicación, obliga, casi, al director 
de escena a tomar partido acerca de su inter- 
pretación o a situarse en la tradición de las 
interpretaciones. En este caso, su trabajo 
puede recurrir a diversas soluciones; 


* Reconstitución arqueológica 


No poner en escena, sino reponer en escena 
una obra, inspirándose con fervor arqueoló- 
gico en la puesta en escena original si los do- 
cumentos de la época están disponibles. 


* Presentación plana o neutra [mise á plar] 


Rechazar el escenario y sus posibilidades 
«en provecho» de una lectura plana del tex- 
to, sin tomar partido sobre la producción 
del sentido y haciendo creer (falaciosamen- 
te) que todo está centrado en el texto y que 
la visualización es redundante. Unas veces el 
texto es vivido como una acción única que 
no es el «doble» de lo real (ARTAUD); otras, 
el texto es concebido como un «bisturí que 
nos permite que nos abramos a nosotros 
mismos» (GROTOWSKI, 1971, pág. 35). 


» Historización 


Tener en cuenta el desfase entre la época 
de la ficción representada, la de su compo- 
sición y la nuestra, acentuar este desfase e 
indicar las razones históricas a tres niveles 
de lectura, es decir, hístorizar,* Este tipo de 
puesta en escena restaura, de modo más o 
menos implicito, los presupuestos ideológi- 
cos ocultados, no tiene miedo de desvelar los 
mecanismos de la construcción estética del 
texto y de su representación. PLANCHON o 
VILAR, STREHILER, FORMIGONI o VINCENT 
pertenecen a este tipo de «puesta en escena 
sociológica» (VITEZ, 1994, pág. 147). 


* Recuperación del texto como 
material en bruto 


Algunos textos antiguos son utilizados 
como simple material al servicio de una con- 
cepción estética o ideológica distinta (acra- 
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lización brechtiana, modernización, adapta- 
ción, reescritura). Citas o extractos de otras 
obras iluminan interrextualmente la obra 
interpretada (MESGUISCH, VITEZ). 


+ Puesta en escena de sentidos posibles 
y múltiples del texto 


Presentando prácticas significantes” (KRIS- 
TEva) que brindan el texto espectacular a la 
manipulación del espectador (A. SIMON, 
1979, págs. 42-56). Tales prácticas oscilan 
entre la abstracción y el máximo desplega- 
miento del escenario. 


+ Desmontaje («mise en pieces») 
del texjo original 


A la vez destrucción de su armonía super- 
ficial y revelación de las contradicciones ideo- 
lógicas (véase PLANCHON y su Mise en pié- 
cels) du Cid, su Arthur Adamov o sus Folies 
bourgevises) o las puestas en escena del Théa- 
tre de l'Unité (1). 


» Retorno al mito 


La puesta en escena se desinteresa de la 
dramaturgia específica del texto para poner 
al desnudo el núcleo mítico que lo habita 
(ARTAUD, GROTOWSKI, BROOK y CARRIERE 
en su adaptación del Mahabarata). 


b. Retorno hacia la escritura 


Una forma posible de orientarse entre los, 
diversos tipos de puestas en escena consiste en 
observar de qué manera tratan el texto: «Sea 
cual sea el extremo por el que se aborden, to- 
das las cuestiones que plantea el teatro siem- 
pre se reducen a ésta: ¿qué suerte corre el tex- 
to en el escenario?» (SALLENAVE, 1988, pág. 
93). Cada decenio parece haber inventado sus 


propias relaciones con los textos y el escenario: 


— los años cincuenta han propuesto una 
lectura respetuosa de las obras del patri- 
monio nacional (en Francia, VILAR); 

— los años sesenta introducen en ella una re- 
lectura crítica y distanciada (PLANCHON); 

— los años setenta prefieren una deslectura, 
desconstrucción polifónica y dialógica 


(BajTÍN, 1978) de las prácticas. 
cantes (VITEZ); p 
los años noventa restauran los. 
de la escritura y asisten a una 
escrituras al mismo tiempo a 
abiertas al escenario: una 
que se presta a todo tipo de 
(COLAS o Py); 

¿y en el tercer milenio? Tal 
el hipertexto, pasará de la m 
mana a la memory maquinal, 
a la virrualidad, sin que na 
ciente de ello por la mezcla d 
rescritura y de la hiperlectura. 


uesentación explícita del esquema acrancial* 
icular de la obra y especialmente del 
*eincipio de la acción del sujeto. 


A este punto de ataque actancial se le 
ade un punto de ataque escénico; en el 
“momento en que, después de algunos se- 
andos o minutos destinados a crear la at- 
mósfera de la escena y a establecer la comu- 
nicación (función pática), el juego del 
actor comienza realmente. A menudo, la 
«cenificación prolonga este tiempo muer- 
la, temporiza al máximo para establecer 
una cierta expectativa. En cambio, para las 
mroducciones ¿nm media res, donde ya ha 
rido alguna cosa antes de que se levan- 
te el telón, el punto de ataque parece ser 
lado de entrada, incluso antes de la obra, 
£omo si se quisese sugerir que el espectácu- 
no es más que un extracto de la realidad 
or. 


5 
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Appia, 1899, 1954, 1963; ] 
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chard, 1968; Dullin, 1969; Dort, 1971 
1977a, 1979; Girault, 1973; Sanders, Y 
tez, 1974, 1981; Pignarre, 1975; E 
Wills, 1976; Pratiques, 1977; Be 
1981; Ubersfeld, 1978b; Strehler, 
19802, 1984a; Hays. 1981; Jomaron,. 
Braun, 1982; Brauneck, 1982; De) 
Melrose, 1983; Banu, 1984; Javier, 
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Levitr, 1971; Pfister, 1977. 


UNTO DE INTEGRACIÓN 


[9] Eran: poin: dintégracion: Imgl.: point of inte- 
grution; Al.: Integrationspunkt. 


bmento en que las diversas líneas de la 
n —las de los distintos destinos de los 
ajes y de las intrigas secundarias— 
Egen en una misma escena al final de la 
Es el «punto de fuga en el cual las nu- 
29845 perspectivas del drama se coordi- 
Mk (KLO1Z, 1960, pág. 112). 


. 
10 
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PUNTO DE ATAQUE 
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1+ En el relato,* el punto de: 
teatral, novelesco 1 otro—ses 
mento de la conexión entre. 
puesta en marcha de la histo 
en el primer y en el segundo 
to de araque dramatúrgico def 


Eran.: point d'atraques Ingl: poW 


3 aL 
Al.: Einsatzpunkt der Ham lung. ; NTO DE VISTA 


F pan: point de vie; Ingl.: point of víeus Al.: 
ichtspuntk, 1 terspektive, 
, LU 2 

e el autor y, luego, el lector o el 
E F tienen del acontecimiento narra- 

"Mostrado. Este término se superpo- 
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ne al de perspectiva.* Conviene reservarlo 
para la perspectiva del autor (por oposi- 
ción a la perspectiva individual de los per- 
sonajes), 


l » La objetividad del genero 
dramático 


El punto de vista del narrador caracteriza 
la actitud del autor en relación a la historia 
que cuenta, En principio, la forma dramáti- 
ca” no lo utiliza, o al menos no cambia du- 
rante la obra, manteniéndose invisible de- 
trás de los dramatis personae.* 

De una manera global, el punto de vista 
del espectador sigue de cerca al del autor, 
su único acceso a la obra está en la cons- 
trucción dramática que éste le impone. 
Cuando se utilizan elementos épicos, el 
punto de vista global también cambia; la 
intervención del narrador (bajo la forma de 
un personaje, de una pancarta, de un song 
o de un sustituto del autor) rompe la ilu- 
sión y destruye la creencia en la presenta- 
ción objetiva y exterior de los elementos 
(visión objeriva). 


2 » Punto de vista de 
«los autores» 


En la medida en que el autor dramático 
no reproduce diálogos tomados de la vida 
misma, sino que fabrica un montaje" de ré- 
plicas según una estructura que sólo le per- 
tenece a él, es evidente que interviene direc- 
tamente en el texto como «arreglista» de 
materiales, es decir, bajo uno de los tipos del 
narrador, Este papel de narrador también es 
el del director de escena, que arregla los ma- 
teriales escénicos añadiendo, así, al montaje 
del texto dramático un segundo montaje de 
los elementos visuales y de su vínculo con el 
texto. Finalmente, el actor también desem- 
peña, en cierta medida, un papel que es más 
de director de escena y de organizador de to- 
dos los sistemas escénicos (lingiiísticos, pro- 
xémicos, espaciales) que de simple ejecutan- 
te. En suma, el producto teatral terminado 
está «filtrado» por una sucesión de puntos 
de vista —dramaturgia, puesta en escena, 


PUNTO DECISIVO 


juego escénico— que se determinan sucesi- PUNTO DECISIVO 


vamente y de este modo se reflejan por re- ip q y 
percusión en el elemento final, en la repre point, AL: Wendepunkt Ingl. 


sentación. 
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Momento de la obra en que la: 
toma un nuevo giro, a menudo e 
que cabría esperar. Esta noción es 


Y Di álisis del relato, narrador, acti- ls 
eje pi mejante a la de peripecia. 


tud, gestus. 


IPROQUO QUIRONOMIA 


S (Del latín qui pro quo, tomar un que por un (Del griego kbeir, la mano.) 
aquello que.) 

An: quiproquo; Ingl.: mistaken identity quipro- 

BAL: Verwechslung. Reglas que modifican la lectura simbólica 
de la utilización de las manos, por ejemplo 
Error que nos induce a tomar un persona- en la danza clásica hindú o en las actitudes 
¿9 Una cosa por otro u otra. El quiproquo de los actores trágicos en el siglo XVI, 

Ede estar dentro de la obra (vemos que X 

a a Y por Z), puede ser externo a ella 

Mundimos a X con Y), o bien puede ser 

(al igual que el personaje, confundi- 

aX con Z). El quiproquo es una fuente 

Plable de situaciones cómicas y a veces 

ptas (Edipo; El malentendido de CAMUS). 

E PIOquO es «una situación que presenta 

¡9 tiempo dos sentidos distintos, [...] el 

29 que los actores le atribuyen [...] y 

eel Público le otorga» (BERGSON). 


CCOURCI 


Término empleado por los mimos para 
describir la concentración de una secuencia 
en un gesto. Para DORCY, es «la condensa- 
ión de la idea, del espacio y del tiempo» 
11958, pág. 66). Según DECROUX, el mimo 
orporal de COPEAU en el Vieux-Colom- 
ler parisino sabía concentrar los gestos: 
El desarrollo de la acción era tan sabio que 
Onseguía contener varias horas en algunos 
dos y muchos lugares en uno solo» 
1263, pág. 18). MEYERHOLD utiliza la pa- 
dla rakurz para designar una noción pró- 
A la del gesto psicológico de M. CHEJOV 
290, 1995): la forma de colocar el propio 
"PO para que «la expresión emotiva sal- 
t de la expresión justa» (COPEAU, 1973, 
211), la búsqueda de un tono adecua- 
*Un actor que se ha colocado en un 
ourci físico correcto pronunciará su 
- Correctamente [...]. Así como un es- 
“1 Busca la palabra exacta, yo busco el 
a preciso» (MEYERHOLD, 1992, 


resumen de su situación, de su tono 
ia larga secuencia gestual típica de su 


RADIO Y TEATRO 


Pay EFran.: radio et théátre, Ingl.: radio and thea- 
tre, Al.: Rundfunk und Theater. 


1 + Promesas y decepciones 


a. El teatro radiofónico depende —como 
el teatro en la televisión— del desarrollo de 
la técnica de registro y de emisión, así como 
de la institución que comanda su elabora- 
ción y autoriza su difusión. Recibido entu- 
siásticamente en el momento de su apari- 
ción en los años veinte por escritores como 
BRECHT, DÓBLIN o COPEAU como un arte 
del futuro y de las masas, el teatro radiofóni- 
co no parece haber cumplido sus promesas. 
La culpa no es achacable a una creatividad 
insuficiente de los autores que escriben para 
él (aunque la tradición sólo haya arraigado 
verdaderamente en Inglaterra o en Alema- 
nia, y muy poco en Francia o en España, 
país este donde el «radioteatro», pese a haber 
conocido un gran auge en los años cincuen- 
ta, prácticamente ya no existe), sino más 
bien a las condiciones de producción y re- 
cepción, que hoy no juegan a favor de la ra- 
dio: la competencia de la televisión —verda- 
dera radio en colores—, la comercialización 
de las emisoras y la parcial desaparición del 
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monopolio absoluto del Estado, los incesan- 
tes y ociosos debates sobre la legitimidad de 
las emisoras libres y de una industria cultu- 
ral que sólo promociona músicas de masas 
estandarizadas, el cambio en los gustos de 
un público fascinado por la imagen televi- 
sual o por el vídeo, todo ello no parece nada 
favorable a la eclosión de una fuerte tradi- 
ción radiodramática. 


bh. Pese a todo, el teatro radiofónico consti- 
tuye un sector de creación nuevo todavía 
poco explorado y puede dar lugar, al menos 
potencialmente, a una parte no despreciable 
de la producción dramática global, sobre 
todo en lo que se refiere a las obras radiofó- 
nicas que no se reducen a grabar o copiar 
una representación teatral, sino que se aven- 
turan en una creación específica. Algunos 
países lo han comprendido muy bien, como 
por ejemplo Gran Bretaña, donde la BBC, 
considerada por algunos como la mejor emi- 
sora del mundo, produce una media de mil 
obras radiofónicas anuales, da trabajo a do- 
cenas de escritores, lleva a cabo una política 
de encargos y de concertación e incluso de 
formación continua de autores para la radio. 
A menudo, la radio ha descubierto nuevos 
dramaturgos y ha hecho posible la difusión 
de su obra antes de su puesta en escena pro- 
piamente dicha, 


c. En el origen de este nuevo género (que 
hoy es objeto de los más sofisticados experi- 
mentos electroacústicos), encontramos el pro- 
pósito de hacer oír textos literarios; es el arte 
de la lectura a través de voces particularmen- 
te radiogénicas. No es de extrañar que en los 
años veinte y treinta, los productores fran- 
ceses recurriesen, directamente a los poetas 
(ARAGON, DESNOS, TARDIEU, ÉLUARD) para 
que leyeran sus textos O inventaran una es- 
critura radiofónica. En Alemania, el Hór- 
spiel («juego auditivo») ha sabido incorporar 
a sus filas a autores como BRECHT, DÓBLIN, 
BACHMANN, BÓLL, DURRENMATT, GRASS, 
HEISSENBOTTEL o HANDKE. 


dd. Durante mucho tiempo, el trabajo ra- 
diofónico no fue considerado un género au- 


tónomo, sino un teatro purificad 
contingencias de la representación 
Ésta fue la actitud de gentes de 
«literarias», como Jacques COPEAU: 
ner que preocuparse por la memori 
que tiene el texto a la vista; liberad 
do escénico, puesto que nadie le vez 
diendo sólo de sí mismo y de su p 
inspiración, puesto que las reacci 
público no le afectan; a salvo de lo 
tes materiales de la escenografía, d 
rio o de los accesorios que a menu 
al actor desamparado; reducido por Í 
una sana desnudez, purificado por la mt 
dad con un texto que es el único alime 
su inteligencia y su sensibilidad; co 
además a una inmovilidad que d 
la garantía de una intensa Co 
sabiendo que un único ins 
voz— dará testimonio de su sine 
actor debería encontrar frente al n 
las condiciones ideales, siempre 
esté preparado para ello a través de u 
dio riguroso y un adecuado númera 
yos» («Observaciones sobre la radi 
sobre el oficio de actor, pág. 57). 

Sin embargo, no es por compa 
el «verdadero teatro» por lo que la 
diofónica tiene posibilidades de 
un género nuevo, sino investigande 
fundidad sus propiedades especí 
pretender imitar al teatro. Á mitad 
no entre la presencia física del teatr 
pacio simbólico de la página de la 
drama radiofónico no sabe tod 
elaborar sus propias estrategias. 


ón de escucha próxima al semisueño fantas- 
magórico. A través de la radio, el oyente man- 
sjene una especie de monólogo interior; su 
cuerpo se desmaterializa y recibe el eco ampli- 
ficado de sus ensoñaciones y de sus pulsiones. 


La obra radiofónica está ligada a una 
ficción, aunque este carácter no siempre 
sea claramente percibido por la audiencia 
[como en el caso de O, WELLES y sus pro- 
mas de radio, que provocaron el pánico 
en 1938). A diferencia del reportaje, de los 
informativos o de los debates, la ficción ra- 
diofónica utiliza voces que interpretan per- 
sonajes y crean un mundo imaginario. Len- 
tamente, va liberándose del periodismo, de 
ola información lincal, de la forma dialógica y 
del realismo tanto en las situaciones como 
en las voces. 


me 


E La produccion 0n ds USIUOOS 


A diferencia del escenario, el estudio es un 
lugar inmaterial que el público no ve; se uti- 
liza para la fabricación de los sonidos, el 
montaje de las voces, la sincronización de la 
voz, de los ruidos y de la música. El oyente 
Cree que la performance auditiva es fabricada 
y emitida en el momento mismo de su re- 
Cepción, 


0 Tipos de obraz radiolomcas 


P Retransmisión en directo desde el rearro: 
En Francia, al principio de la radio, algunas 
pes las obras se retransmitían en directo 
Mesde los teatros parisinos. Los decorados y 

Movimientos escénicos eran descritos 
POr un comentarista. Esta práctica todavía 
3 Mantiene con las retransmisiones en di- 
JEcto desde la Comédie-Frangaise. Ni teatro 
E radio: rales emisiones son más documen- 

“ que una obra original. 


2 - Búsqueda de una especif 


a. La palabra 


El oyente casi nunca está exclus 
concentrado en la audición de la 
transistor multiplica los lugares en qu 
tro se insinúa. La radio redescubre 
te intimista, casi religiosa, de la pa 
remite al estado edénico de una M 
únicamente oral, A diferencia del 
de televisión que está inmovilizado 
gar fijo, el oyente se encuentra en UN 


Lectura dramatizada desde el estudio. 


. 
¿Obra radiofónica dramarizada con voces 
Personajes reconocibles, diálogos, con- 


RADIO Y TEATRO] 375 


Hicros, tal como los encontraríamos en una 
dramaturgia naturalista. 


» Obra radiofónica épica: dramatiza un per- 
sonaje o una voz. 


* Monólogo interior. 
+ Colage de voces, de ruidos, de música. 


* Creación electrónica de la voz humana 
por sintetizador, trabajo musical sobre la voz 
y los sonidos. 


3 + Dramaturgia 


a. El personaje 


El personaje sólo existe a través de su voz; 
ésta debe ser muy típica y diferenciable de 
la del resto de personajes. La voz radiofónica 
debe ser inhabitual, no imitable. Las voces de 
los diversos personajes han de ser muy dife- 
rentes, escogidas según un sistema que carac- 
teriza a los locutores. El casting es una de las 
instancias fundamentales de la «puesta en 
onda». 


b. El espacio y el tempo 


El espacio y el tiempo son sugeridos por 
los cambios de intensidad vocal, los efectos 
de distancia, de eco, de reverberación. Un 
plano sonoro nace de un ruido o una músi- 
ca que abre y cierra la secuencia: la escena 
queda inmediatamente ubicada, y luego «es- 
camoteada» al final de la secuencia. Se trata 
de un procedimiento de planificación y de 
encuadre. El lugar donde están situados los 
micrófonos, el control del volumen, la se- 
cuencia de sonidos característicos crean una 
orientación espacioremporal que el oyente 
identifica sin dificultad. Lá posibilidad de 
intensificar o de reducir el sonido, de hacer 
que el actor hable más o menos lejos del mi- 
crófono permite informar rápidamente al 
oyente de un cambio de encuadre o de un 
desplazamiento dentro del mismo encuadre. 

Una serie de uembragues» o de lejtmotive 
musicales y sonoros entre las secuencias o 
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los espacios permite identificar a los locuro- 
res, situar las localizaciones o las tempora- 
lidades. A menudo, el montaje sugiere un fun- 
dido de las temporalidades, compone un 
monólogo interior, produce con el juego de 
los ritmos, de las repeticiones y de las varia- 
ciones quasi musicales un efecto de interiori- 
dad física, instaura intercambios entre lo 
visible y lo audible. El placer de esta percep- 
ción se basa en la alucinación del oyente, que 
lo oye todo y no ve nada; en efecto, la enun- 
ciación del texto por los actores y la puesta en 
onda produce en el oyente la impresión de que 
la escena ha sido realmente interpretada en 
otro escenarios tiene, pues, la sensación de no 
ver nada y, al mismo tiempo, la de ver «con los 
ojos del alma» la escena que se está interpre- 
tando en otro sitio. 

En mayor grado que el resto, éste es el arte 
de la metonimia, de la convención, de la 
abstracción significante. Incumbe al autor 
proporcionar al oyente las referencias indis- 
pensables para que el relato mantenga una 
cierta coherencia y para que el universo fic- 
cional quede organizado sin que el oyente 
parezca forzar su memoria. 

En ocasiones, cuando las investigaciones 
electroacústicas se suman a las reglas estric- 
tas de la dramaturgia, surgen obras vigorosas 
y originales, lo cual demuestra que la litera- 
tura radiofónica es un género consolidado y 
con un gran futuro todavía. 


RAISONNEUR 


May Fran.: raisonnenr, Ingl.: raisonnenr AL: Rai- 
sonneur, Riisoneur, Sprachrobr des Autors. 


Personaje que representa la moral o el ra- 
zonamiento justo, encargado de transmitir a 
través de su comentario una visión «objeti- 
va» o «autorial» de la situación. Nunca es 
uno de los protagonistas de la obra, sino una 
figura marginal y neutra que da su opinión 
aurorizada, para conseguir una síntesis o una 
reconciliación de los diversos puntos de vis- 
ta. A menudo, se le considera el portavoz” 
del autor, pero es necesario desconfiar de la 
maniobra deceptiva de este último cuando 


estima necesario tranquilizar al público 
ca de la pureza de sus intenciones, ¡ 
Cléante, en el Tartufo, se supone que di 
tranquilizar a los verdaderos devotos 
el clogio de una actitud religiosa eq 
da.) A veces, el raisonnenr sólo nos 
ciona un comentario superficial de 
ción y el punto de vista" del autor d 
buscarlo en otras parres, en la dialéctie 
los discursos de cada personaje. Est 
de personaje, heredero del coro? tu 
griego, aparece sobre todo en la época 
ca, en el rearro de resis y en formas de 
didácticas? Surge —o reaparece b 
forma paródica— en el teatro co! 
neo. Se convierte entonces en una sil 
maniobra discursiva que no representa 
autor, ni al sentido común, ni es la 
te de puntos de vista distintos; es 
ma de la cual el autor se burla salv 
mismo tiempo las apariencias. 


REALIDAD 
REPRESENTADA 


Eran: réalité représemén ingl: 
reality, Al.: dargestellce Wirklichkeñ 
Así que nos interrogamos sobre el y 
entre realidad representada y forma: 
túrgica, presuponemos la existencia € 
relación dialéctica entre ambas: la nat 
y el análisis de la realidad influyen en 
ma dramática elegida c, inve 
forma dramática utilizada ilumina £ 
cimiento de esta realidad € influye: 
Pero la relación entre la realidad y 
so estético no es en absoluto iden 
rante mucho tiempo sólo podía seré 
mimética,* es decir, que la obra era Wi 
jo (incluso muy infiel) del mundo. 
En tal caso, resultaba posible 0 
procesos de representación, de 
incluso de deformación del uni 
to. Si, por el contrario, considera 
escritura dramarúrgica y escénica: 
metida directa y miméticamente 
de lo real, que modeliza a su gu 
dad, trazar su relación con ésta pá 


complicado. Para ello es necesario aprehen- 
der los pracesos de ficcionalización y de ideo- 
logización que señalan el paso entre el texto 
dramático o espectacular y el intertexro (Pa. 
vis, 19854). 


1 - Dromaturgia mimetica 


4, El heras 


G. LuxAcs (1956) extrae de su análisis 
comparado de la novela y el drama históri- 
co una serie de criterios para una buena 
aprehensión de lo real; al mismo tiempo, 
eleva estos criterios al rango de normas ab- 
solutas para contrarrestar el proceso de epi- 
zación” del teatro, proceso que desde me- 
diados del siglo XIX «amenaza» con hacer 
explorar la forma dramática (SZ2OND1, 1956). 
Para él, el héroe no debe brillar por unas 
cualidades sociales o morales excepciona- 
les, sino que es conveniente que posca una 


existencia dramática” en sí mismo, a saber, 
rica en momentos significativos, portadora 
de las contradicciones de un medio o de 
Una época, situada en el momento de una 
protunda crisis interior y política. Sólo los 
sindividuos de importancia histórica mun- 
dial. (HEGEL) en los que coexisten rasgos 

dividuales originales y la marca social de 
Co nflicros históricos serán susceptibles de pro- 
¡Porcionar buenos temas dramáticos. El arte 


dramático consiste en encontrar indivi- 
duos - 

0s que por sus acciones (y no por el sis- 
e: E y añ 4 

A abstracto y épico de su caracteriza- 


ción Ponte 
) estén implicados personalmente en 


Procesos históricos (unidad de la ac- 


NON y del personaje, de lo individual y de 


ocial), 


to lotalidae del movimiento 
pe y la literatura épica deben «fi- 
d E MR proceso de la vida» 
ha es 99) pero, en el teatro, 
E de concentrada alrededor de 
Doo sólido, la colisión dramática» 
y concierne a la «totalidad de los 


mi : 
y no a la de los objetos, como 
novela, 
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e. La estilitacioón 


Al disponer de poco tiempo para ser iden- 

rificado, el universo dramático concentra 
—y, por tanto, deforma— los procesos so- 
ciales que describe. La unidad* de tiempo y 
de lugar obliga al dramaturgo a presentar en 
plena crisis al héroe en acción. Con ello, el 
¿Arama gana en simplificación, en aleja- 
miento y en perspectiva. Se produce natu- 
ralmente una estilización” y una modeliza- 
ción* de la realidad, y esta esquematización 
permite una comparación de las motivacio- 
nes personales del héroe y de los procesos 
sociales de la obra. Queda facilitado el esta- 
blecimiento de la relación entre la historici- 
dad representada y la historicidad del espec- 
tador (historización,* abstracción) * 


Dn». ne k 
2 + Dramaturgias no mimelicas 


El análisis lukacsiano hace justicia al tea- 
tro clásico, realista y naturalista. En cambio, 
rechaza de entrada las tendencias épicas del 
drama moderno, bajo el pretexto de que 
éstas no son más que una perversión de la 
forma canónica especificamente teatral. Evi- 
dentemente, tampoco tiene en cuenta las 
nuevas formas del texto dramático y de 
las prácticas escénicas. : 


2. La ImMervención e£pica 


Ahora bien, la aprehensión épica de lo real 
no es necesariamente menos realista que el 
método puramente dramático. Tal vez, in- 
cluso, ésta es más adecuada para reflejar la 
complejidad actual de los procesos sociales y 
de la «totalidad del movimiento» de las clases 
y de los grupos. Así, a través de un comenta- 
rio épico, el narrador resume fácilmente una 
situación, presenta una relación política o fi- 
nanciera, llama la atención sobre los puntos 
fuertes de un desarrollo. Simplemente, hay 
que conceder al dramaturgo el derecho de 
presentar a su manera su balance del análisis 
social, y dejarle todo el margen que necesite 
para intervenir a su guisa en el juego teatral, 
al mismo título que un personaje, que un 


representante universal o que un simple 
testigo. 
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Los «individuos de importancia mundial» 
ya no existen y, en cualquier caso, ya no pue- 
den influir por sí solos sobre el curso del 
mundo. DURRENMATT señala, en este terre- 
no, que Napoleón fue el último héroe mo- 
derno: «Ya no podemos fabricar Wallens- 
teins a partir de Hirler y Stalin. Su poder es 
tan gigantesco que ya no son más que las 
formas fortuitas y exteriores de este poder. 
[...] Son los secretarios de Creonte los que 
“resuelven” el caso Antígona» (1970, pág. 
63). La tragedia ya no está en condiciones de 
representar los conflictos de nuestra época, 
La forma aristotélica;* ya sin aliento, debe 
ceder el paso a otras dramaturgjas: para DO- 
RRENMATT, debe cederlo a la comedia, que 
vive de la idea súbita y del hallazgo (1970, 
pág. 64) y que, por tanto, no está sometida a 

una necesidad profunda. Para muchos otros 
contemporáneos, sólo la intervención épica o 
la voz narrativa de un monólogo interior liri- 
co puede, aún, rozar una parcela de realidad. 


tb La transformación 
y la representación de lo rea! 


En suma, los dramaturgos renuncian a 
ofrecer una representación coherente y glo- 
bal del mundo. Incluso BRECHT parece en 
algunos momentos verse intimidado por la 
realidad: «El mundo de hoy puede ser resti- 
tuido en el teatro, pero sólo si lo conside- 
ramos transformable» (1967, vol. 16, pág. 
931). De aquí, la dificultad de los dramatur- 
gos posbrechtianos (DURENMATT o WEISS, 
por ejemplo) para representar la realidad, su 
declarada voluntad de partir de representa- 
ciones artísticas y ficcionales para decir, lue- 
go y eventualmente, algo sobre una realidad 


con la que pretenden haber perdido todo 


contacto. 


. E) 


Cc El 


v no épico de lo cotidiano 


mimetismo no mimelico 


Sin renunciar a la llamada brechtiana en 
favor de un teatro realista que muestre al 
hombre enfrentado a sus determinismos so- 
ciales, otras dramaturgias sondean la reali- 
dad al mismo tiempo que renuncian a pre- 


sentarla en su totalidad y a reducir; 
modelo cibernético autónomo. Entre 
el reatro de lo cotidiano,* que dedica st 
fuerzos a ofrecer exclusivamente 
de lenguaje solidificado por la 1 
Este teatro renuncia a situar a los p 
en el mecanismo social global: los mues 
en las imágenes cotidianas que los p 
y que ellos reproducen, La única pos 
de elucidación de esta realidad res 
encuentra en un efecto de reconocí 
sobre la base de algunos estereotip 
máticos e ideológicos de los cuales 
sonaje ni el espectador eran conscien 
ta este momento. Se trata, tal yez, d 
menos que vale un más. 


d. Poner en signos y paner en 


Algunas tentativas recientes sup era 
oposición brechriana entre lo dram 
épico, a menudo estéril, modificand 
nuamente su relación con la ficció 
zando una voz lírica o narrativa y € 
do los procedimientos de ficcio 
el seno mismo de la representación, 
tro, por otra parte, se ha hecho much 
«modesto» y «realista» en sus pretensiól 
representar la realidad: ambos tér 
tienden a desaparecer del vocabulario. 
co, y ni la práctica ni la teoría € 
una imitación naturalista O 
real, sino a lo sumo que la «ponga» € 
o en juego. 


Ficción, imitación, reproducción, $ 
tral, dramaturgía, forma, forn 


Szondi, 1956; Lukács, 1960, 196 
Lorman, 1973; Eisenstein, 1976% 


Hays, 1977. 1981. 
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Eran: réalité théárrale, Ingl; theaií 
litys Al: theatralische Wirklichkeit. 
¿Dónde se sicúa la realidad escé ic 


tral y cuál es su estavuto? Se relle: 


esta cuestión desde ARISTÓTELES, sin que 
nadie haya encontrado una respuesta defini- 
riva y segura. Y es así porque en este terreno 
somos víctimas de la ficción* y de la ilusión? 
ieatral —en las que se apoya nuestra visión 
del espectáculo— y mezclamos realidades 
distintas. 

En efecto: ¿qué percibimos sobre un esce- 
nario? Objetos, actores, a veces un texto. Se 
entremezclan elementos muy diversos que a 
continuación trataremos de distinguir. 


+ La realidad «social 
de la maquinaria teatral 


Forma parte de la maquinaria” teatral 
todo aquello que sirve para fabricar el espec- 
táculo y que es identificable como tal duran- 
te la representación (paneles, paredes del 
edificio teatral, tarimas, etc.). Esta maquina- 
ria suele ser escondida por vergiienza en el 
teatro llamado «ilusionista», pero es fácil- 
mente detectable así que inrentamos descu- 


brir el «secreto de fabricación». Esta realidad 
maquinal es, por definición, extranjera al 


mundo ficticio sugerido por el escenario. Es 
el único objeto que no tiene valor de signo 


salvo, naturalmente, cuando la puesta en 
escena lo requisa para su práctica teatral, 


£omo en Seis personajes en busca de autor de 


PIRANDELLO, por ejemplo). Incluso el podio 
Y el telón se transforman en BRECHT, o en 
Mn montaje brechtiano, en signos” para 
*mostrar el funcionamiento» y, hoy, en si- 


óni ss tez ¡ ¡ 
mos de «es teatro épico-crítico, a la 


yl . 
Brecht». Es el proceso de semiotización que 


ribe P. BROOK: «Puedo tomar un espa- 
N9 vacío y denominarlo escena vacia. Un 
Ombre atraviesa este espacio vacio mien- 
* otro le mira, y ya tenemos todo lo que 
'e falta para crear un acto teatral» (1968, 


Pag. 4), 


La realidad de los abjetos 
Énicos 


Podemos identificar los objetos escénicos 
«Canto a su función social normal (una 
a vaso), o descifrarlos como objetos- 

tales, no funcionales, como «objetos 
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escénicos no identificados», El problema 
consiste en saber si los objetos deben ser to- 
mados al pie de la letra como cosas, o bien si 
debemos atribuirles valor de signo,* es decir, 
ver más allá de su materialidad aquello que 
representan (un determinado símbolo, una 
determinada emoción o connotación social), 
En otras palabras, ¿nos enfrentamos a obje- 
tos reales o a objetos estéticos? ¿Estos objetos 
han sido ya semiotizados? 

_En el teatro, dedicamos todo nuestro 
tiempo a correr detrás de referentes que 
siempre se nos escapan (efecto de realidad).* 
El referente —es decir, el objeto al cual nos 
remite el signo (por ejemplo, la mesa con- 
creta es el referente del signo/mesa)— siem- 
pre está aparentemente presente en el es- 
cenario, pero en cuanto creemos haberlo 
identificado nos damos cuenta de que en 
realidad es un significante al cual definimos 
por su significado. También en este terreno, 
el único referente posible sería la maquina- 
ria teatral. Los demás objetos, a partir del 
momento en que son utilizados en el marco 
de una ficción, son elementos que remiten a 
alguna cosa exterior a ellos. Por consiguien- 
te, tienen valor de signo: ocupan el lugar de 
otra cosa sugerida por ellos, pero no encar- 
nada por ellos. Así, la mesa bajo la cual se 
esconde Orgon no es un accesorio teatral, 
ni siquiera una verdadera mesa del siglo XVI; 
es un signo-convención que todos los es- 
pectadores leen de la misma manera: mobi- 
liario de Orgon en el estilo de la época y 
utilizable como escondite. Así pues, la mesa 
de Orgon es un signo que no vale nada por 

su referente (que de rodos modos es ficti- 
cio), muy poco por su significante (carece 
de importancia que sea de encina o de con- 
trachapado), y enteramente por el significa- 
do que aquí le atribuimos: mesa-trampa en 
la que Tartufo podría caer. El significante 
—«es decir, la forma y la materia de esa 
mesa— tiene una función de transición: es 
lo que conduce al espectador a identificar 
un cierto significado, Sin embargo, ello no 
quiere decir —sino todo lo contrario— que 
el espectador no deba estar atento a la ma- 


terialidad del espectáculo, y por tanto a los 
significantes. 
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Pero ¿qué ocurre con los restantes objetos 
del escenario (el suelo, las sillas, el decorado) 
queen el mismo momento no son utilizados 
por el juego escénico o de diálogo? Siguen 
siendo objetos «en bruto», «significantes» que 
todavía no han encontrado significado, 
que todavía no tienen valor de signo. Sin em- 
bargo, a partir del momento en que son pues- 
tos en evidencia por la interpretación, estos 
objetos se convierten en signos y el especta- 
dor, al analizar sus propiedades significantes, 
construye sus significados y los integra al fun- 
cionamiento del escenario y de la escena. La 
puesta en escena” es el arte de aspirar el mun- 
do exterior para hacerle desempeñar un papel 
en una ficción, 


3 + La realidad de los aclores 


Aplicaremos a los actores en escena el mis- 
mo razonamiento que hemos aplicado a los 
objetos. Valen por su significado y no por el 
referente [cuerpo del actor X] o [cuerpo real 
de Orgon]. Sólo tienen interés en un con- 
junto significante y en relación a otros sig- 
nos, otros personajes, otras situaciones, esce- 
nas, etc. 

Así que un actor entra en escena queda en 
cierto modo colocado en un marco” semio- 
lógico y estérico que lo utiliza en el universo 
dramático ficticio. Todas sus propiedades fi- 
sicas (su belleza, su sexualidad, su «miste- 
rion) son semiotizadas,* wransferidas al per- 
sonaje que representa; una bella, sexy y 
misteriosa heroína. El actor no es más que 
un soporte físico que vale para algo que no 
es él mismo. Ello no significa que no poda- 
mos percibir directamente al actor como un 
ser humano que existe igual que nosotros, y 
al que podemos desear, En este caso, lo tene- 
mos en cuenta como persona, y no como 
personaje o como signo de su personaje o de 
una ficción. 

Ciertamente, ha habido tentativas desti- 
nadas a negar que el actor tenga dimensión 
de signo: el happening? donde el vactor»- 
persona sólo se interpreta a sí mismo; las for- 
mas circenses, donde las proezas corporales 
no remiten al cuerpo extraño de un persona- 
je, sino a los propios artistas; y la perfor- 


mance, donde el actor no remite ni 
sonaje ni a una ficción, sino así 
tanto que persona que se comunica 
auditores. 


imitación fiel de la «naturaleza». En pintura, 
FOURBET reúne algunas de sus telas en una 
ja titulada «Del realismo». En la literatura 
cesa, el movimiento realista engloba a 
serie de novelistas preocupados por 
er una pintura precisa de la sociedad, 
como STENDHAL, BALZAC, CHAMPFLEURY, 
Dumas o los GONCOURT. En todas las artes 
empieza a esbozarse un retrato del hombre o 
le la sociedad, la representación realista in- 
enta dar una imagen que considera adecua- 
da a su objeto, sin idealizar, interpretar per- 
sonal o incompletamente lo real. El arte 
realista presenta signos icónicos de la reali- 
ad en la cual se inspira. 


una 


4 + La realidad del toxto drañ 


Exactamente igual que el objeto 
o el actor, el texto dramático apare 
todo, como una realidad que p 
hendida en sí misma y no como: 
otra cosa, Pero este «discurso-cosant 
diatamente puesto en su lugar, s 
considerado como el significante: 
ponde a un significado global; est 
do sólo es identificable una vez 
el sistema global de los signos e 
sobre todo comparado con los si 
cos no lingúísticos. , Ú 

Así pues, el principio de semi 
la realidad teatral se aplica indistir 
al objeto, al discurso; en res . 
que desde el espacio escénico se of ; 
mirada del espectador. : 
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De Realismo imitativo, Husionista, 
ralista 


El realismo teatral no siempre se distingue 
midamente de la ¿Insión” o del naturalismo.” 
fas etiquetas comparten una misma volun- 
ofrecer en el escenario un doble de la 
realidad, proporcionarnos la más fiel de sus 
osibles imitaciones. El medid* escénico es re- 
mstituido de tal modo que nos engañemos 
DS > su realidad. Los diálogos se inspiran 
Honzl, 1971; Krejéa, 1971; En Ocio dofesional púa aia pes 
Pavis, 1978%, 1978d. ci del actor hace que el texto resulte ral, 

la medida de lo posible, difuminando los 
Ectos literarios y retóricos al enfatizar su es- 
ieidad y su psicología. De este modo, 
dOJicamente, para resultar verdadero y 

hay que saber manejar el artificio: «Así 
= Ser verdadero consiste en dar una ilusión 
de lo verdadero. [...] De ello concluyo 
lOs realistas de talento más bien deberían 
se ilusionistas» (MAUPASSANT). 

M embargo, a menudo el naturalismo no 
E allá del realismo, debido a su dogma 
” Mentificidad y del determinismo del 
> Ambiente, La realidad descrita apare- 
E 9 intransformable, como una esencia 
fAmente hostil al hombre: «Los natura- 
. a a los hombres como si mos- 
UN árbol a un transeúnte. Los realistas 
tn a los hombres como se muestra un 


2 Un jardinero» (BRECHT, 1967, vol, 
B 797). 


Texto principal y texto se 
so, realismo. 


REALISTA 3 
(REPRESENTACIÓN) 


1 - Puntos de referencia 


Eran.; réaliste (représentarionk 
performance, Al.: realistischer Á 


El realismo es una corriente 
emergencia se sitúa históricam 
1830 y 1880. También es 
para traducir objetivamente k 
cológica y social del hombre, 

La palabra realismo aparece En 
Mercure frangais para reagrupa 
que se oponen al clasicismo, 4! 
mo y al arte por el arte d 
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La teoría literaria del reflejo de la sociedad 
en la obra de arte, tal como la expuso 
LUKACs, por ejemplo, es del todo insatisfac- 
toria. La historia no se «deposita» directa- 
mente en la obra. Resulta ilusorio esperar 
que encontraremos necesariamente en una 
obra realista una descripción de la realidad 
en «su diversa totalidad, agitada y en cons- 
tante transformación». Por lo que se refiere a 
la pretensión de presentar el tipo que une los 
elementos concretos y la ley que los explica, 
lo que pertenece al ámbito del «eterno hu- 
mano» y lo que está históricamente determi- 
nado, este criterio de realismo es tan estre- 
cho como dificilmente realizable (LUKACS, 
1956, págs. 98-153). 


3 + Realismo critico 


A diferencia del naturalismo, el realismo 
no se limita a la producción de apariencias y 
a la copia de lo real. Para él, no se trata de ha- 
cer que coincidan la realidad y su representa- 
ción, sino de ofrecer una imagen de la fábula 
y de la escena que, gracias a su actividad sim- 
bólica y lúdica, permita al espectador acceder 
a los mecanismos sociales de esta realidad. 
En este terreno, estamos muy cerca de la 
operación brechriana que no se supedita a 
una estética particular, sino que funda un 
método de análisis crítico de la realidad y de 
la escena basado en la teoría marxista del co- 
nocimiento. Este método marca hasta tal 
punto las investigaciones actuales de la pues- 
tá en escena realista que todavía no podemos 
esbozar aquí su sistema estético e ideológico. 


a. Expresar/signilica 


El escenario no está obligado a «ex-pre- 
sar», a exteriorizar una realidad previamen- 
te contenida en una idea; no nos ofrece una 
reproducción fotográfica o una quintaesen- 
cia de lo real. El escenario «significan el 
mundo, presenta sus signos pertinentes ale- 
jándose de un calco mecánico de la «natura- 


1. En francés sex-primers, que significa a la vez uexpre- 
sar y también, consecuentemente, «primar ante tódos. 


(N. del TD) 
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leza». Esta puesta en escena del escenario 
vela por la buena distancia entre el signifi- 
cante (el material escénico utilizado) y el 
significado (el mensaje que queremos trans- 
mitir). 

Así pues, una reproducción realista no uti- 
lizará necesariamente una propiedad sensible 
del objeto imitado; su única preocupación 
será que el espectador sea capaz de identificar 
este objeto: «El signo debe ser parcialmente 
arbitrario, condición indispensable para que 
no caigamos en un arte de la expresión, en 
un arte de la ilusión esencialista» (BARTHES, 
1963, pág. 88). 


b. Modelización de la realidad 


Significar la realidad también equivale a 
proponer un modelo" de funcionamiento 
coherente de esta realidad: hacer aparecer 
claramente la causalidad de los fenómenos 
sociales, encontrar la relación fundamental 
(el gestus* brechtiano) entre personajes y cla- 
ses. indicar sin ambigiedad ninguna desde 
qué punto de vista está compuesto el cua- 
dro, revelar la «causalidad compleja de las 
relaciones sociales» (BRECHT), etc, En últi- 
ma instancia, la modelización consiste en lo- 
grar que se opongan y coincidan el esquema 
de la realidad (su perspectiva y su historici- 
dad) y el del público (su situación ideológi- 
ca e histórica presente). El realismo, dirá 
BRECHT, no consiste en reproducir las co- 
sas reales, sino en mostrar cómo son las 
cosas realmente. 


í. Abstraccion 


Así pues, el realismo va siempre acompa- 
ñado de una búsqueda de abstracción, de es- 
tilización* y de formalización destinada a 
simplificar la percepción de la fábula y de los 
detalles escénicos. Esta estilización —en rea- 
lidad inherente a toda representación artísti- 
ca— nos aproxima a lo real en vez de alejar- 
nos de él. Es, según MEYERMOLD, el rasgo 
esencial del verdadero realismo: «Es un error 
oponer el teatro estilizado al tearro realista. 
Nuestra fórmula es: teatro realista estiliza- 


do» (1963). 


d. Realismolormalsmo , >. 
En el teatro, todas estas técnicas preten- 


den aurentificar la comunicación y el refe- 
rente del discurso. La presencia del extraesce- 
pario? siempre visible en su invisibilidad, 
roporciona la primera ilusión de un mun- 
do del cual hablamos y del cual vienen los 
personajes. Todos los discursos y todas las 
acciones, por «irrealistas» que sean, aparecen 
como naturales por la presencia escénica y 
extraescónica. En definitiva, la ideología, 
como discurso de la evidencia y de lo ya sa- 
bido, asume este papel de ilusión referencial 
y de «garante» de la autenticidad realista. De 
este modo, más que afirmar que el efecto de 
realidad produce la ilusión y la identifica- 
ción, debemos decir que la identificación 
posee un contenido ideológico ya conocido 
que fabrica la ilusión realista (ALTHUSSER, 
1965). 


El realismo no está ligado a una fort 
nónica. Incluso la forma altament 
cionada del realismo de BALZAC mu 
contrario de lo que afirma LUKÁCS 
forma realista. Dado que la realid 
(psicológica y social) se halla en 
cambio, también la representación: 
bre debe evolucionar. Así pues, com: 
formalista cualquier investigación 
forma teatral adaptada a una nu 
las cosas resulta absurdo, tan ¿ 
creer en la perennidad de los contenido 
largo de toda la evolución literaria (Jo 
mo).* Ser realista tal vez también —u1 
mente— sea ser consciente de los pp 
mientos" estéticos utilizados para desc 
real. En este caso «restituir al tear 
lidad de teatro» (BRECHT) y no hacer 
siones sobre el poder de la ilusión ses 
primeros mandamientos de los reali: 
tralización).* BRECHT y sus escem 
(NEHER, APPEN) lo tendrán en cue 
su «realismo épico». 


Imitación, efecto de realidad, realidad re- 
22 presentada, realidad teatral, representación, 
vensmo, hiscoria. 


Ingarden, 1949; Lukács, 1960, 1975; Jac- 

y quot. 1960; Brecht, 1967; Chiarini, 1970, 

971; Gombrich, 1972; Poétique, 1973; Amiard- 

e yrel, 1979; Chevrel, 1982; Barrhes y otros, 
2. 


3» Los procedimientos 
del realismo 


A la crítica «formalista», preoc 
una descripción de los pro dir 
cursivos de señalización de lo rea 
ponde el mérito de haber desm 
noción de realismo como pintur 
lo real. El realismo no se adhiet 
terminada temática O 4 unos 
particulares, sino a un conjunto! 
«El realismo no es otra cosa que 
to de respuestas técnicas a unas 
narrativas, unas y otras más O 1 
ladas según las épocas y la 
demanda social. Tales técnicas de 
cizar la transitividad y, por tanto, 22 
dad de un texto para un público 4 
men la doble función de avalar la Y 


RECEPCIÓN 


1 Fran.: réception; Imgl.: reception; Al: Auf 
nabme, Rezeption. 


la actitud y la actividad del espectador 
Irontado al espectáculo; la forma en que 
Iza los materiales suministrados por el es- 

Mo para convertirlos en una experiencia 
PÉUCA. Se distingue: 


o << 
as de una obra (por un públi- 
ES» e E. un determinado grupo). 
el estudio histórico de | i 
elaac el: 
de un enunciado —su contormiil Fa, el estudio de la ¡ Lodi 
pa studio de la interpretación pro- 
realidad a la que designa— y SUE E a Cada grupo y período; 
rosimilitud, es decir, su invistoiWe recepción o i ió 
! ñ ecir, su, A pción o interpretación de la obra 
tiva o su “naturalización”» (DUCA FO parte del isi 
pres el espectador, o análisis de los 
páz, y £sos mentales, intelectuales y emo- 
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tivos de la comprensión del espectáculo. 
Este último aspecto es el que trataremos 
aquí. 


: El ante del espectador 


2. Confrontado directamente al objeto ar- 

rístico, el espectador se ve literalmente su- 
mergido en un baño de imágenes y de so- 
nidos. Tanto si el espectáculo le resulta 
«exterior» o lo engloba, tanto si le concierne 
como si le agrede, la recepción plantea un 
problema de estética y parece justificar lo 
que BRECHT denomina un «arte del especta- 
dor». Así quedaría invertida la perspectiva 
tradicional de la estética. Ésta busca en la 
obra y en el escenario las estructuras menta- 
les y sociológicas del público y su papel en la 
constitución del sentido: «Si queremos lle- 
gar al goce artístico, nunca es suficiente que- 
rer consumir confortablemente y con poco 
esfuerzo el resultado de una producción ar- 
ústica; es necesario que participemos perso- 
nalmente en la producción misma, que sea- 
mos en un cierto grado productivos, que 
consintamos un cierto gasto de imagina- 
ción, que asociemos nuestra experiencia a la 
del artista o la opongamos a ella» (BRECHT, 
1972). 


o. La estética” es emmológicamente el estu- 
dio de las sensaciones y de los rastros de la 
obra de arre en el sujero que la percibe. Al- 
gunas categorías dramáticas (como lo trági- 
co lo extraño o lo cómico)* no pueden ser 
aprehendidas más que en la relación del su- 
jeto con el objeto estético, Se trara de esta- 
blecer en qué medida la percepción es ya 
una ¿nterpretación,* o incluso una recreación 
de la significación, particularmente en los 
textos o espectáculos donde todo se basa en 
la profusión o la ambigúedad de las estruc- 
turas significativas y de los estímulos, donde 
el espectador se ve obligado a seguir su pro- 
pia vía hermenéutica. 


2 La dificultad de formalizar los modos de 
recepción proviene de la hererogeneidad de los 
mecanismos que están en juego (estética, 
ética, política, psicológica, lingúística, etc,). 
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También es inherente a la situación de re- 
cepción propia del espectáculo, El especta- 
dor está «sumergido» en pleno evento teatral 
en un espectáculo que provoca su facultad 
de identificación;* tiene la impresión de estar 
confrontado a acciones parecidas a las de su 
propia experiencia, Recibe la ficción” mez- 
clada con esta impresión de interpelación 
directa: hay pocas mediaciones entre la obra 
y su mundo, y los códigos escénicos actúan 
directamente sobre él sin que parezcan ma- 
nipulados por un equipo y sin ser anuncia- 
dos por una narrador; en este caso, el procedi- 
mienta” artístico es enmascarado. Finalmente, 
y sobre todo, al asistir a una acción transmiti- 
da directamente, el espectador utiliza modelos 
teóricos de acción que ya conoce, reduce la di- 
versidad de los acontecimientos a Un esquema 
unificador a la vez lógico y capaz de estructu- 
rar la realidad exterior. 


a. Conocemos mal los mecanismos que ti- 
gen en la dinámica de un grupo de espectado- 
res” reunidos para asistir a una manifestación 
artística. Dejando aparte los presupuestos cul- 
turales, el público forma un grupo más o me- 
nos manipulado por su disposición en la sala: 
la luz o la oscuridad en la sala, el hacinamien- 
to o el confort alveolar tejen una red sutil en el 
grupo e influyen en la calidad de la escucha y 
de la experiencia estética. 


2 - Códigos de recepción 


Sin caer en la trampa de una semiologíd” 
de la comunicación" (y no de la significación) 
o de una teoría de la información —discipli- 
nas que convertirían el teatro en un conjun- 
to de señales transmitidas intencionada y di- 
rectamente al público—, consideramos úcil 
destacar algunos códigos de recepción (in- 
cluso si sólo existen bajo una forma teórica, 
o incluso hipotética). 


a. Códigos psicológicos 


» Percepción del espacio: se examina de qué 
modo el escenario o el dispositivo escénico 
presenta la realidad artística; cuál es la utili- 
zación de la perspectiva; cuáles son las dis- 


torsiones posibles de la visión; en qu 
da el espectáculo es organizado en fu 
del punto de vista de los espectadores, 


¿Cómo hacer intervenir la historización” 
y permitir que el público considere un 
determinado sistema social desde el 
punto de vista de otro sistema social? 
— ¿Por qué una época determinada prefie- 
re la tragedia, otra reúne las condiciones 
ideales para lo cómico, el absurdo, erc.? 
— ¡Podemos distinguir varios modos dis- 


tintos de comunicación teatral? 


+ Fenómeno de identificación:” qué 
obtiene el espectador; cómo son pr 
la ilusión y la fantasmagoría; a qué m 
mos inconscientes interpelan. 


+ Estructuración de las experie 
tivas anteriores (estéticas y psicoso 
cuál es el horizonte de expectativa? d 
sujetos. No existe una manera un Ñ 
recibir una obra artística (¿imtercult 


y+ Ficcion y evento teatral 


En la hipótesis óptima —estos códigos pue- 
den ser reconstituidos—, la etapa final consis- 
tiría en explicar las interacciones posibles en- 
te la ficción narrativa y el evento” de la 

representación concreta. Habría que explicar 
da naturaleza a la vez semiológica (estructural, 
sistemática) y «evéntica» (única, incodificable, 
sometida al tiempo de la percepción) de la 
práctica rearral. Entre la materialidad escénica 
percibida por el espectador y la ficción que 
¿apela a su construcción cognoscitiva, las idas y 
venidas y las rupturas son innumerables, 


b. Codigos ideológicos 


+ Conocimiento de la realidad 
da,* de la del público. 


+ Mecanismos de condicionamien 
gico a través de la ideología, los 1 


comunicación, la educación. 


e. Codigos estético-ideologicos 
NM Hacia un estética 


+ Códigos especificamente teatrales: 
e ME la recenció 


época, de un tipo de escenario, d 
ro, de un estilo interpretativo P Los recientes trabajos de la Escucla de 
Constanza (JAUSS, 1970, 1I7TY péreniten 
4 in pues profundización de los mecanis- 
aca a 
A tículo de Praga (MUKAROVSKY, 1977 

8; VODICKA, 1975). 


» Códigos generales de la 


+ Códigos de vinculación entre 
y una ideología: 
Horizonte e 


¿Qué es lo que el espectador sp de expecialivas 
teatro? 

¿Qué parte de su realidad s 
encontrar en la obra? 

¿Qué relación existe entré Y Je 
recepción y la estructura inte 
obra, entre, por ejemplo, la 
brechriana de no-identificació 
bula discontinua y distanciad 
¿Cómo encontrar, mediante 
dramarúrgico y la escenific 
digo ideológico que permi 
de hoy leer una obra del pas 


e reconstitución de las expectativas del 
SpIco (estéticas e ideológicas) y del lugar 
¿ o po literaria conduce a 
o rel espectáculo como la respuesta 

junto de preguntas en todas las eta- 
€ la puesta en escena, 


El sn 
E Ssuleto perciblente 


rtici 7 

Cipa activamente en la constitución 
a dl do 

la a; de este modo, su trabajo coincide 

"l del crítico y el escritor. 
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La recepción aparece así como un proce- 
so que engloba el conjunto de las prácticas 
críticas y escénicas: «Por una parte, la acti- 
vidad teatral se sitúa, desde luego, al nivel 
de la representación del espectáculo pero, 
por otra parte, comienza antes, continúa 
durante y se prolonga después, cuando lee- 
mos artículos, cuando hablamos del espec- 
táculo, cuando vemos a los actores, etc. Es 
un circuito de intercambios que afecra al 
conjunto de nuestra vida» (VOLTZ, 1974, 
pág. 78). 

El espectador es más o menos competente, 
es decir, conoce más o menos las reglas del 
juego: estas reglas pueden ser aprendidas, 
pueden contribuir a mejorar su percepción, 
pero a veces están irremediablemente dete- 
rioradas por malos hábitos de recepción o 
por la violencia que ejercen sobre nosotros 
los medios de comunicación.” 


Tona « 


icionalNracion 


Una teoría global del texto dramático y 
espectacular se esfuerza por determinar de 
qué modo la obra está históricamente con- 
cretizada en función del cambio del «con- 
texto total de los fenómenos sociales» 
(MUKAROVSKY, 1931, pág. 389), que es el 
de la obra en tal o cual momento de la evo- 
lución histórica. Estudia los procesos de fic- 
cionalización como confrontación del texto y 
el escenario? mediación del análisis drama- 
túrgico y establecimiento de relaciones entre 
el texto dramático y/o espectacular con los 
textos de la ideología y de la historia” (DAVIS, 
1985e, págs. 233-296). 


5 lexto dramático, pragmática, sociocrítica. 


Descotes, 1964; Dort, 1967; Lagrave, 

1975; Warning, 1975; Turk, 1976; (Das) 
Thearer und sein Publikum, 1977; Caune, 1978; 
Fieguth, 1979; Beckerman, 1979; Hinkle, 1979; 
Eco, 1980; Coppieters, 1981; Gourdon, 1982; 
Guarino, 19824; Heistein, 1983, 1986; Avigal y 
Weitz, 1985; bibliografía general en Pavis, 1985, 
págs. 330-340, 19964; Versus, 1985; Schoenma- 
kers, 1986. 


RECITANTE 


RECITANTE 


Eran.: récitans, Ingl.: narrator, Al.: Erzábler. 


Y «En música, el recitante canta el recitati- 
vo,” especie de canto no sometido a la mesu- 
ra y que sirve para explicar un relato bajo un 
modo medio cantado, medio hablado. 


2 » Por extensión, es el narrador* de un co- 
mentario, de una descripción o de una ac- 
ción anterior. En el teatro, el recirante se 
manifiesta en «voz en off», adoptando la fi- 
gura invisible de un personaje más o menos 
al margen de la acción (dramático y épico)? 


RECITATIVO 


as (Del italiano recitativo.) 
A Eran.: récitarif! Ingl.: recitative, Al.: Rezitativ. 


En la ópera o la cantata, parte declamada 
—y no cantada— cuyo ritmo y métrica difie- 
ren profundamente de la música anterior y 
posterior en la medida en que conserva la 
acentuación y la inflexión del discurso habla- 
do. El recitativo se adapta a los cambios de las 
emociones, del relato y de la retórica. Es a la 
vez una manera musical de decir un rexto ha- 
blado y una forma verbal de la música. Sirve 
de transición entre dos melodías o se convier- 
te en un Sprechgesang, un «canto hablado» en 
SCHÓNBERG y en los songs” brechtianos. 

En el teatro hablado, el recitativo designa 
algunos pasajes declamados en un tono dis- 
tinto al del texto general: por ejemplo, los 
leitmotive” y los refranes temáticos (CHE- 
10V), determinadas partes muy «construidas» 
del relaro clásico, monólogos dichos en tono 
de confidencia o, en fin, pasajes que indican 
transiciones en la acción (verbigracia, comen- 
tarios épicos) o indicaciones sobre la cone- 


2. En castellano «recitante» rambién designa al mal 
acror que, en vez de hablar con naturalidad, recita, es de- 
dir, cita mecánicamente, En italiano, en cambio, recitare 
no tiéne ningún sentido peyorativo y significa interpretar. 
(N, del T) 


xión entre diversos momentos líricos y mm 
cales. En el siglo XVI! francés, Moreció el ri 
tativo declamado en la tragedia lírica: € 
bios de riumo, apoyo orquestal, artificial 
de la dicción. 
El recitativo es un medio muy efic: 
señalar los cambios en la textura del tex 


dramático y del espectáculo. 


funcionamiento ideológico del universo re- 
presentado y $u propio universo. 


Y Efecto de reconocimiento, catarsis, míme- 
sis, imitación, realismo, disfraz. 


A Althusser, 1965; Forestier, 1988. 


RECONOCIMIENTO RECURSO DRAMÁTICO 


Muy a menudo, en la dramaturgia clá 
ocurre que un personaje es reconocido, 
otro, lo cual provoca el desenlace” del 
to por desactivación (es el caso de la en 
dia) o lo concluye trágica o mágicam 
(gracias al deus ex machina). Para ARISTÓ 
LEs (Poética), el reconocimiento (anagnó 
es uno de los tres itinerarios posibles de 
bula. Viene después del error trágico de 
roe (hamarria).* El ejemplo más célebre: 
del Edipo de SOFOCLES. 

Más allá del tipo de reconocimien 
personaje, a fin de cuentas limita 
presentación apuesta sistemáticam 
la facultad espectatriz de recono 
(ideológico, psicológico o literari 
caso, produce la ilusión” necesaria. 
despliegue de la acción. El drama sé 
mina cuando los personajes han 
conciencia de su situación, han 
la fuerza de un destino o de una ley 
su papel en el universo dramático € 

Al criticar el efecto de ilusión del r 
cimiento naturalista, BRECHT intent 
tuir el reconocimiento-aceptación pO 
conocimiento-crítico, distanciando/el 


Eran.: reconnaissance, Ingl.: recognition; 


: TN [ran.: resort dramarique, Ingl.: main sprin 
Wiedererkennen. y : 2 


> , A ; 
uf the action, dramatic potential; Al.: Hand- 
hongsporential. 


i+ El recurso dramático es el mecanismo 
que, de un modo muy eficaz pero a menudo 
oculto, determina la acción, organiza el sen- 
tido de la obra, proporciona la clave de las 
motivaciones y de la intriga. Estos recursos 
—o resortes— los hallamos en las moriva- 
ciones de los personajes, en la organización 
de la fábula, en el suspense" de la acción y en 
el conjunto de los procedimientos escénicos 
que contribuyen a crear una atmósfera tea- 
tral y dramática susceptible de cautivar al es- 
pectador: «El secreto es gustar y conmover; 
- Inventar resortes que puedan apoderarse de 
Mi» (BOILEAU). Si bien está permitido, o in- 
luso es aconsejado en la dramaturgia clási- 
Ca, el uso de recursos siempre implica una 

preferencia por los efectos y las morivaciones 

áciles, las motivaciones ocultas del compor- 

timiento: «El sistema moderno de la trage- 

día Pone en juego todos los resortes del co- 

Eizón humano», escribió MARMONTEL. 


e ; 
7 En efecto, los «hilos de la trama», figura 
A otita y excesiva del recurso, son una expre- 
Mn irónica y peyorati ¡ 
. a y peyorativa para designar aquello 
mostrado: «Una reproducción Que liga y «; | o Ea 
: E. P y «aguanta» los episodios de una obra 
una reproducción que, ciertamente, Sus personajes, | ¡ 
; o ms personajes, lo que permite a su creador 
reconocer el objeto reproducido, nipularlos e ari sá 
> ne arios como marionetas en función de 
EN »pc ver COM ecesidades caprichosas de la intriga. Cuan- 
to» (Pequeño Organon, 1963, $ 4 MO estos ele 
lo e mentos estructurales y estos proce- 
cas eclp e ] árgi A ¡ 
importa, en ta .4 , Atos dramatúrgicos son demasiado au- 
conciencia o no de sus contradice áticos y visibles, | ¡Ace be 
cia o Icos y visibles, la obra es una préce bien 
su solución si el espectador ha tomá Mé” pero . 
e , entonces el dramaturgo se con- 
4 a U SA y» . -.. 
y segu AS £n un artesano, en un «Monsieur la Fj- 
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celle» (éste era el apodo de SCRIBE, «el señor 
de los hilos») cuyo virtuosismo no es más que 
una técnica mecánica y repetitiva. 


REGIDOR DE ESCENA 


Pa] Eran: régissenr; Ingl.: stage manager, Al.: 
2 Inspizient. 


La lengua francesa, como la castellana, dis- 
tingue entre el director de escena, el metrenr 
en scene lel director inglés, el Regisseur alemán) 
y el regidor, que es el responsable de la orga- 
nización material de la representación. Sin 
embargo, ambos oficios son complementa- 
rios, «puesto que si el director de escena crea 
el espectáculo y le da la vida, el regidor lo 
conserva, asegura su desarrollo y su duración. 
A medida que una obra se acerca a la repre- 
sentación, podemos decir que va pasando de 
las manos del director de escena a las del regi- 
dor del mismo modo que antes ha pasado de 
las manos del autor a las del director y sus ac- 
tores» (COPEAU, «La puesta en escena», Enci- 
clopedia francesa, romo XVIL, 1935, págs. 
1.763-1.764). El regidor de escena es el en- 
cargado de regular técnicamente la maquina- 
ria y el escenario, mientras que el director de 
escena gestiona el resultado de la activación 
de los diversos materiales y su presentación 
estética. «El discreto encanto de una buena 
regiduría» de la obra es el regalo que un buen 
regidor prepara para su director de escena, 
aunque luego no comparta con él los elogios. 


REGIDURÍA 


gy Fran: régie; Ingl.: stage management, Al.: 
2 Búbnenregie, Spielleitung. 


Organización material del espectáculo 
por parte del regidor (o director del escena- 
rio) antes, durante y después de la represen 
ración. Antes de la aparición de la puesta en 
escená” en el siglo XIX, el trabajo escénico era 
concebido como la única actividad extralite- 
raría, y el regidor organizaba las tareas prác- 
ticas (con algunas excepciones: por ejemplo. 
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IFFLAND, regidor del teatro de MANNHEIM, 
hacia 1780, desempeñaba un papel impor- 
tante en la dirección artística del teatro. En 
realidad, cualquier organización del escena- 
rio es una puesta en escena que solemos ig- 
norar). Después de que se tomase conciencia 
de la necesidad de un control global de los 
medios artísticos, el regidor se escindió en 
dos: el director de escena (artístico) y el di- 
rector técnico en el sentido actual, responsa- 
ble sobre todo de la regiduría del sonido, la 
de la iluminación y la de la tramoya (la regi- 
duría general consiste en coordinar las diver- 
sas regidurías). Sea como sea, y al margen de 
los diversos nombres con que cada idioma la 
designa, el impacto estético, teórico y dra- 
marúrgico de la regiduría sobre la puesta en 
escena es innegable. 


REGLAS 
Fran.: reeles; Ingl.: rules, Al.: Regeln. 


| - Reglas normalivas 


Conjunto de consejos o preceptos formu- 

lados por un teórico o un poetizador. Se su- 
pone que las reglas deben guiar al dramatur- 
go en su composición” dramática. 
2. La imperturbable seguridad de los doctos 
proviene sin duda (dejando al margen su fe 
en los modelos antiguos) de su convicción de 
que el arte dramático es una techmé cuyos se- 
cretos podemos descubrir. La idea de modelo 
al que hay que imitar y de reglas destinadas a 
convencer al espectador que está asistiendo 
a un acontecimiento real es más importante 
que la noción contemporánea de reglas es- 
eructurales o del funcionamiento textual. 


» La cuestión de las reglas desborda rápi- 
damente el marco del consejo técnico para 
convertirse en una cuestión moral, € incluso 
política. Entonces queda planteada en tér- 
minos de libertad o de broma pesada: el ar- 
tista no acepta de buen grado, sobre todo si 
tiene éxito entre el público, que sean legisla- 
dos todos los aspectos de su arte. LOPE DE 
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VEGA, por ejemplo, en su Arte nues 
cer comedias (1609), hace gala de una | 
tad de acción y de palabra que al cal 
treinta años todavía les faltará a los tri 
franceses: «Y cuando he de escribir ur 
media, / encierro los preceptos con se 
ves [...] porque a veces lo que es con 
justo / por la misma razón deleita 
Cuando es desapasionado, el di 
en torno a la necesidad de las reglas 
dades: ¿se basa en algo razonable o ¡ 
necesidad sólo es relativa y está ligad 
bio de los gustos y de las normas 
ideológicas? No es fácil diciar se 
este debate, puesto que si las reglas, 
trema codificación, están ligadas a 
efímero —¿quién se preocuparía h 
servar la unidad de tiempo y del 
cribir un serial televisivo? — es evide 
embargo, que el dramaturgo en germ 
de sacar provecho de las reglas 
trucción dramática o de la verosimáll 
Las reglas que los teóricos frances 
nudo convirtieron en dogma duran 
glo xvit (CHAPELAIN, LA ME 
ScUDERY) fueron establecidas por 
ricos del Renacimiento italiano, 
THIO, GUARINI y CASTELVETRO. FE 
la polémica sobre las reglas correct 
su punto culminante, La « ella ( 
marca el momento más agudo € 
entre una práctica brillante y una 
pero a las reglas. Los argumentos 
rían entre la certeza de conseg 
ción a través de las reglas (u 
poema se acerca a la reglas, más es P 
decir, más se aproxima a la perfecel 
PELAIN, en el prefacio a Adonis) y 
cismo del artista frente a los esque 
cos («¿Cómo podemos nosotros ' 
reglas generales en un arte CUYA y! 
nuestro juicio las renuevan d 
CAN, carta del 25 de octubre de 16 
Sin duda, se ha exagerado la inf 
la norma y de la «regularidad» en kl 
clásicos. En cualquier caso, los Mi 
giosos adoptan la divisa de agradar 
reglas: para CORNEILLE, el objetivo 
sía dramática «es complacer, y las: 
nos prescribe no son otra cosa Ú 


ciones para facilitar el trabajo del poera y no 
destinadas a persuadir al espectador de que 
debe considerar agradables cosas que eS le 
placen» ( dedicaroria de Médee, 1639). En su 
prefacio a Bérénice, RACINE nos recuerda 
que ala regla principal es gustar y emocio- 
nar: las otras sólo fueron hechas para llegar a 
ésta». Esta prudencia frente a la doxa crítica 
de la época refleja fundalmentamente un 
cierto escepticismo ante la regulación del 
arte dramático, pero también el desco de no 
enfrentarse al gusto y a su jurisdicción cre- 
ente. Aceptar la imposición de las reglas 
ambién fue una manera de desmarcarse de 

las obras de maquinaria” que, por el hecho 

de ho estar sometidas a la misma juris- 

dicción, eran mucho más espectaculares y 

populares. x 


— reglas de las unidades” unidad de tiempo 
(la acción no puede exceder la duración de 
la representación), de lugar (el espacio de la 
acción no cambia), de acción (concentra- 
da en un único acontecimiento). 


(1 La historia de las reglas es tan instructiva 
para el estudio sociológico de un grupo 
como para la verdadera comprensión de la 
estructura literaria. El paralelismo estérico- 
político es sorprendente: la doctrina literaria 
se forma y pretende ser universal precisa- 
mente en los siglos XVI y XVI, cuando el 
poder monárquico se halla en su apogeo e 
intenta legislar para mantener «razonable- 
mente» su poder. Las reglas se relajan en el 
siglo XVIII y, sobre todo, en el XIX, cuando las 
estructuras ideológico-políticas empiezan a 

tambalearse. Por lo que respecta al siglo Xx 
el estallido de las ideologías, de los sistemas 
y de las formas hace que consideremos las 
reglas como flagrantes anacronismos. 


La palabra reglas recubre dos nociones 
éÉneas: pri $ Í 
| a as: primo, las reglas o técnicas de 
la construcción literaria que responden a un 
ererminado análisis de los mecanismos tea- 
tales; E las reglas ideológicas del buen 
pu 0, de la verosimilitud o de la unidad de 
bno. pS últimas tienen una base más o 
menos subjetiva y vari ú 
riable según las é 
4 y : s época: 
Jas culturas. A at 
Si y 4 . “e 
E es identificar la verdadera 
y eza de este poder legislador, encon- 
E ; . 
e Un gran número de criterios sin 
2 gran denominador común: 


p 0 SS ES género teatral (comedia, 
pe - e ecen a determinadas cons- 

de O que respecta a la yecepción? 
: 8 cd lej> diseota vs. emoción, 
4 de necesidad, etc); 

Dastora 5 estética: la influencia de 
Pital: el esque 
querza de ley; 
pes si pida y de la verosimili- 
la - cd o la norma ideológica 
ai ura de la sociedad: es com- 
eo le que en el siglo xv 
pe Icos deban ser 
» individuos ridíc 
OS mortales re 


as 


2 + Reglas estructurales 

La noción de regla o de regularidad es- 
tructural toma un sentido muy distinto el 
una perspectiva estructuralista del texto. La 
regla es una propiedad y una función de la dra- 
maturgia utilizada: por ejemplo, la regla de la 
apertura y de la resolución del conflicto,” o 
la de la convergencia de todas las burigat 
principales o secundarias en la catástrofe" fi- 
nal o en el punto de integración.* 

Este tipo de regla no es ni normativo ni 
ornamental; es la consecuencia metodológi- 
ca de una estructura del relato debia 
Considerada según la evolución literaria, 
esta regla no tiene nada de absoluta; varía RE 
gún el cambio cualitativo de las dramatur- 
glas: por ejemplo, la regla del conflicto de la 
integración de las acciones en un punto no- 
dal no vale para el teatro épico o para el hap- 
set Otras normas han ocupado su vea 
ash. atari eo demeosy decai 
reyes 0 princi hs Ss en el primer caso, inven- 
bs dt Did y a OS de las acciones en el segun- 

y es 
presentados por laco-  criptiva; sólo es válida Le E Md 2. 20 
una obra o de una modalidad prin 
- 


Yi 


Y Sus comentaristas es ca- 
ma de la Poética adquiere 
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establecida por inducción a partir de unos 
textos dererminados, es posteriormente apli- 
cada por tanteo a Otros Lextos, modificada y 
ajustada en base a los hechos. Este circuito 
dialéctico entre obra y regla estructural afina 
las reglas y el análisis del texto que se des- 
prende de ellas. Evidentemente, no se puede 
negar que las reglas normativas de los doctos 
imprimen su marca a las reglas estructurales 
de la dramaturgia, en parte porque los dog- 
mas a veces se basan en un análisis retórico 
«preestructural» de la técnica teatral y, por 
otra parte, porque los dramaturgos siempre 
deben someterse a algunas prescripciones de 
los doctos. Lo esencial es encontrar la fun- 
ción profunda de una regla dramática y ob- 
servar en qué medida contribuye a modelar 
el modelo dramatúrgico utilizado. 

Cuando es posible reagrupar diversas re- 
glas estructurales de una misma escuela o de 
un mismo autor, podemos reconstituir su es- 
quema temático o narrativo, T. PAVEL propo- 
ne como regla de funcionamiento del uni- 
verso trágico de los personajes de RACINE la 
siguiente secuencia: «1) son víctimas del im- 
pacto; 2) sienten los efectos de la prohibi- 
ción, intentan luchar contra la pasión y a ve- 
ces creen que lo han conseguido; 3) se dan 
cuenta de la inutilidad de esta lucha y se su- 
mergen en su pasión» (1976, pág. 8). No hay 
ninguna forma universal que permita forma- 
lizar el esquema actancial. R. BARTHES pro- 
pondrá una doble ecuación a la vez caracte- 
rística de las acciones y de los personajes: «A 
tiene un poder absoluto sobre B - A quiere a 
B, que no le ama» (1963, págs. 34-35). 


3 + Reglas de una gramálica 
generallva del relalo teatral 


Un último grado de generalización y, cal 
vez, de cientificidad se alcanza gracias a las 
rentativas de formalización de una gramática 
narrativa. Incapaces de reconstituir a partir de 
las reglas de la estructura profunda el conjun- 
to de un relato o de una dramaturgia, estas 
gramáticas proponen reglas fundamentales 
de reescritura. T. PAVEL (1976) propone para 
las tragedias cornelianas una adaptación del 
modelo planteado por PROV? y por GREIMAS 


(análisis del relato).* Esta base será post 
mente completada y modificada por una 
de subreglas que diferencian los tipos 
bula y de textualización” de los conflicro 
Pese a todo, los resultados de esta well 
ción de las reglas de la escritura son dece 
nantes. En primer lugar, debemos señ: 
estas reglas sólo conciernen a la sintaxis 
tiva y que, por tanto, no son especificas ( 
dramaturgia y menos aún de la represe 
ción. Ahora bien, la semántica abstract 
conflictos y de las acciones no es más 
parte de la manifestación teatral, Sería 
rio interrogar también al escenario acer 
su capacidad de organizarse según consi 
análogas a las reglas narrativas. En a 
caso, el inmenso continente de las com 
nes” rearrales —tanto si son históricas, 8 
cas o propias de un tipo de interpreta 
está muy poco explorado todavía. A 
se intenta resolver el problema hab 
convenciones de la recepción, sin pro 
en el análisis de la función y de las 
cias escénicas de estas reglas conve 
La querella de los Antiguos y los A 
no ha terminado aún: hoy pasa por 
ción de las reglas del juego. Y no esi 
servar en la memoria esta observación € 
ca de MATISSE: «Las reglas no tienen € 
fuera de los individuos; de lo contrario: 
quier profesor igualaría en genio a RAE 


' Unidades, convenciones, estrué 
máticas. códigos, análisis del rela 
rurgia clásica. 


D'Aubignac, 1657; Bray, 1927; Se 
1950; Morel, 1964; Viala, 1985. 


RELACIÓN 
ESCENARIO-SALA 


SS, Fran.: support scene-salles Ing): 
relationship; Al.: rheacralisches 
1» Escenogratiá 


La disposición relativa del p »l 
zona de actuación influye en la tu 


y recepción del espectáculo. No se habla del 
mismo modo acerca de las mismas cosas en 
un escenario a la italiana, en un teatro circu- 
lar o en un escenario isabelino, Cada escena- 
rio posee su propio modo de relación” con el 
público: ilusionismo, participación, interrup- 
ción del juego, consumo, etc. Cada tipo de 
escenario tiende a reproducir las estructuras 
de una determinada sociedad: jerarquizada en 
el escenario a la italiana, más comunitaria en el 
teatro popular en círculo, fragmentada en 
el itinerario” teatral. Sin embargo, no hay que 
dejarse engañar por un determinismo estre- 
cho entre el tipo de sala y el tipo de sociedad 
(véase BRECHT con sus representaciones en 

un marco a la italiana, la falsa democratiza- 

ción de los escenarios circulares que buscan la 

participación del público, erc.). Pese a todo, es 

verdad que la puesta en escena contemporá- 

nea dedica un cuidado extremo al estableci- 

miento de una relación apropiada, hasta el 
punto de que en ocasiones construye una es- 
eenografía específica dentro del envoltorio 
exterior del teatro ya existente. 


2 intercambio entre e scoenaro 


Más allá de esta relación escenográfica 


: escenario y sala mantienen relacio- 
, psicológicas y sociales que reflejan la fi- 
halidad del espectáculo, 


dunts 


El rai . . . 
¿El escenario a la italiana exige del especta- 


yA € mE .fo . 
Jue se identifique con la ficción pro- 


Yectindos 
: Idose en ella, Suele decirse que en este 


e SCI Ad 
reee reproduce la estructura de 
¡co llamado a entregarse en bloque a 


Os 
S mi » st 2. 3 
Crores-ilusionistas (denegación).* 


4 
441 / . 
1NCIS* critico 
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sociales de la sala (suponiendo que existan) 
remiten a las de la ficción y viceversa. Asi 
pues, la relación escenario-sala es una espe- 
cie de barómetro que indica cómo el teatro 
acrúa sobre un público. 


AMitermancia 


Búsqueda de una relación variable entre 
escenario y sala, alternando la identificación 
y la distancia (WILSON, DEMARCY, LAsSa- 
LLE), la proximidad y el alejamiento, la uni- 
cidad y la recepción. Este nuevo tipo de re- 
lación parece querer superar la oposición 
identificación /distanciación. 


"LINDA 


El teatro juega a veces con la posibilidad 
de modificar la relación entre la zona de ac- 
tuación (la ficción) y la sala (la realidad). Al 
romper el marco” escénico tradicional, inten- 
ta —gracias a la ficción— introducirse en el 
espacio real del espectador, poner en duda la 
seguridad de un lugar desde el cual podíamos 
observar sin comprometernos. Á veces, inclu- 
so, algunos espectáculos (el juego dramático 
o el happening" quisieran anular totalmente 
este espacio de la mirada para integrarlo en la 
ficción de tal modo que se derrumbe la barre- 
ra entre escenario y sala. No obstante, tales 
intentos se enfrentan a la mirada del especta- 
dor, que instituye de entrada la separación 
entre su mundo y el universo ficticio. 


| CUnIdaAd 


En efecto, en vez de anularse, la distancia” 
entre el escenario y la sala se ahonda cada vez 
más. Ello es. incluso, el rasgo fundamental 
de la representación teatral. Únicamente 


Po 
rela as , 
4 el contrario, el escenario brechtiano 


E Ue la sala hacia el escenario, provoca una 


cambia el proyecto estético del dramaturgo: 
acortar o aumentar esta distancia. En el dra- 
ma musical wagneriano, por ejemplo, la or- 
questa deberá estar enterrada para no des- 
truir la fusión entre sala y escenario. En 
cambio, el teatro épico acentuará la diferen 
cia: sólo desea «enterrar la orquesta» (W. BEN. 


> profundo el foso entre sala y esce- 
- Impide el «desplazamiento» del inte- 


inci » . ja 
e crítica y divide al público que asis- 
Eepresentación. Estas contradicciones 
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¡AMIN) para instalar en su lugar un podio y 
desvelar así más nítidamente los mecanismos 
de la ilusión escénica. Gran número de expe- 
timentos sobre la distancia escenario-sala in- 
ciden en el sentido de la fusión con el objeto 
de estimular la participación. MEYERHOLD 
los reconcilia mediante la «pasarela de las flo- 
res», tomada del teatro japonés. El teatro circu- 
lar o los escenarios simultáneos buscan este 
mismo tipo de integración. Pero tanto si la re- 
lación es frontal, lateral, englobante o aérea, 
la regla del dualismo rige en todos los espec- 
táculos. Lo que varía es la distancia estética 
entre el espectador y el escenario, la manera 
según la cual la recepción” determina la com- 
prensión del espectáculo. Esta confusión en el 
uso, a veces concreto, a Veces cognoscitivo, de 
distancia" o de perspectiva” sustenta todas las 
paradojas sobre la ilusión, pero también se 
halla en la fuente de toda reflexión sobre la 
especificidad de la comunicación teatral. 


Hays. 1977; Pavis, 19806 R. Durand, 
1980; Chambers, 1980. 


RELACIÓN TEATRAL 


SS, Eran.: relation théátrale Ingl.: stage audience re- 
lationship; Al. thearralisches Grunduerhiltnis. 


La visualización y la concretización de in- 
numerables relaciones en el proceso creador: 
entre autor, director, actor y todos los res- 
tantes miembros del equipo de realización; 
entre los personajes y, globalmente, entre el 
personaje y el público. 


1 + Relaciones entre los creadores 


Entre el autor —él mismo sometido a la 
influencia de una época, de una clase, de un 
horizonte de expectativas — y el actor que in- 
terprerta un personaje, la cadena de las inter- 
pretaciones y de las transformaciones del sen- 
tido reatral es muy larga. Incluso admitiendo 
que es casi imposible dilucidar las etapas de 
este proceso, toda puesta en escena es un in- 
rento de respuesta a estos intercambios entre 
los sujetos de la enunciación escénica final. 


2. Relaciones entre los pe 


El teatro es el arte de las relacion 
entre los hombres. Ha sido posib 
historia examinando la naturaleza 
ciones interhumanas. Determinada ; 
Renacimiento por la relación del how 
Dios, posteriormente la relación imterp 
se constituye como el eje de la ace 
oscilando entre la libertad y la nes 
nes del siglo XIX, la crisis del drama a 
ruptura de este vínculo y las dive 
dramarúrgicas por salvar o superar el 


interhumano (SZONDI, 1956), iia 


3 « Relaciones entre especta 


actor y personaje 19806 Helbo, 1983; J. Martin, 1984. 


La identificación del actor con el] 
y del espectador con el actor-perse 
cesaria para el establecimiento de 
de la ficción,” pero al mismo 1er 
frágil y está constantemente am 
ruptura y la denegación.” Se estab 
una distancia crítica, provocada p 
estéticas del juego (efecto de exe 
por un mecanismo ideológico 
relación entre público y represent 
tomática de aquello que la pu 
espera del acto teatral: sumisión, 
sión, etc. La relación entre 
siempre es la de una confronta 
ésta es reconciliadora (identificadl 
con el escenario) como si divide 
mente al público (tal como q 
La definición mínima del t 
mente contenida en «lo que OCU 
pectador y actor. Todo lo demás £S' 
rario» (GROTOWSKI, 1971, pág» 22 


RELANZAMIENTO 
DE LA ACCIÓN 


A] Fran: rebondissement de Laction; Ingl.: re- 


2 bomiding of the action; Al.: Wi 
7 : Al: Wiederaufleben 
ler Handling. P 


Término de la dramaturgia clásica. Mo- 
mento en que, después de una «calma» (de- 
aparición momentánea de los conflictos” y de 
ln contradicciones), la fibula progresa 
¡de nuevo hacia su conclusión. Un aconteci- 
Miento inesperado (un golpe de teatro)" in- 
verte el curso de la acción y relanza la intriga. 


RELATO 


TN Fran: ree; / 
OM Mi: récis, Ing): narration, narrative, Al.: 
Berichr, Erzáblung. 


El sentido estricto, y según el uso habi- 
ad parte de la crítica teatral, el relato es 
; ld personaje que narra un 
E que se ha producido en el 
ito 8 Es he pocp Aunque en 
ción” crítica. El trabajo sobre 4 a Acción Deo soria él del 
ción implica al espectador MEA 15€ a aludirla, el relato es OS rl 
vaya más allá de la simple descH EMO dramático (relato del mensajero del 
estructura interna de la obra. Eg8mte en la dramaturgia dásica y hoy 


A » Relación critica 


La visualización de la rela ción 
sal” mo debe hacernos olvida 
relación, evidentemente la más Y 
el rrabajo de recepción y el de la: 


' 


Esta relación crítica no acaba con «el in- 
sentario escrupuloso de las partes de la obra 
ycon el análisis de sus correspondencias esté- 
ticas; es necesario que intervenga además una 
variación de la relación establecida entre el 
etico y la obra —variación gracias a la cual 
labra despliega aspectos distintos, y gracias 
yla cual también la conciencia crítica se con- 
quista a sí misma, pasa de la hereronomia a la 
¿uronomia» (STAROBINSKI, 1970, pág. 14). 


j Distancia, comunicación teatral, recepción, 


Goffman, 1967; Reiss, 1971; Caune, 1978; 
Chambers, 1980; Durand, 19804 Pavis, 


RELATO 


en el teatro épico, donde muy a menudo se 
exige que el personaje dé su punto de vista 
sobre el desarrollo del drama. Cuando el re- 
laro es simultáneo a una acción que transcu- 
rre fuera del campo de visión de los especta- 
dores, recibe el mombre de seichoscopia” 
(visión a través de las paredes). De forma ge- 
neral, hay relato siempre que la acción difí- 
cilmente puede ser escenificada; «Una de las 
reglas del reatro es relatar únicamente aque- 
llo que no puede mostrarse en acción» (RA- 
CINE, prefacio a Britannicus). 

En la época clásica, el relato es considera- 
do como un mal menor, menos eficaz que 
una acción real, puesto que «lo que vemos 
con los ojos nos conmueve mucho más que 
lo que sabemos a través de un relato» (Cor- 
NEILLE, «Examen del Cid»). 


Il - Limites y definición del relato 


En el sentido que le otorga la narratología 
(análisis del relato),* la de relato es una cate- 
goría muy amplia que tiene por objeto el 
conjunto de las formas narrativas; es «exac- 
tamente lo que ARISTÓTELES denomina 
mythos, es decir, la organización de los he- 
chos» (RICCEUR, 1983, pág. 62). 

Se habla de relato en sentido estricto 
cuando el personaje monopoliza la palabra 
para relatar acontecimientos que sólo él ha 
visto y que transmite a otros personajes que 
le escuchan (por ejemplo, el relato de Tera- 
mene en Fedra, o el relato de la batalla con- 
tra los moros en El Cid). 

La delimitación del relato es dificil, dado 
que (la obra clásica, sobre todo) presenta 
una serie de intercambios, a menudo muy 
largos, en cuyo seno los personajes organi- 
zan su discurso aludiendo a hechos exterio- 
res al escenario. El mismo término de poema 
dramático” —así eran denominadas las 
obras teatrales en el siglo XVI indica que 

el texto dramático era concebido más como 
una serie global de discursos encadenados 
que como un verdadero intercambio verbal 
en el fuego de la acción. Así, cada personaje 
desempeñaba en alguna medida el papel 
(evidentemente ficticio) de un organizador 
de materiales dramáticos, y el hecho de to- 
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mar la palabra se articulaba de una forma 
fundamentalmente retórica en la lógica de 
un relato: presentación de los hechos, des- 
cripción de los sentimientos, indicación de 
las intenciones, conclusiones morales, etc. 
Por añadidura, esta estructura aparece tam- 
bién en los relacos-monólagos de los héroes 
clásicos. El relato tiende a separarse de la si- 
tuación escénica para organizar su propio 
mecanismo y elevarse, a veces, al nivel de 
formas o sentencias generales (retórica).* 


Funciones 0el relato 


En la época clásica, el dramaturgo recurre 
al relato cuando la acción descrita dificil- 
mente puede ser escenificada por razones de 
decoro, de verosimilitud” o a causa de difi- 
cultades técnicas de realización. Casi siem- 

re, el relato relata escenas violentas, por no 
decir horribles (duelos, batallas, catástrofes), 
peripecias que han preparado la acción O 
que vienen después de la catástrofe o de la 
resolución del conflicto, dado que «lo que 
no debemos ver puede exponérnoslo un re- 
lato» (BOILEAU, Arte poética, cap. MU). 

Sin embargo, su función no es únicamente 
la de «socorrer» al dramaturgo obligado a re- 
sumir verbalmente una acción. El relato per- 
mite aligerar la obra, eliminando gracias al 
discurso todo aquello que en el escenario exi- 
giría un despilfarro de decorados, gestos y 
diálogos. El relato «filtra» el acontecimiento a 

través de la conciencia del recitante O narra- 
dor que interpreta libremente los hechos y 
nos los ofrece bajo la luz adecuada. Así pues, 
al enunciado se le añade la modalización que 
el enunciador imprime a los hechos descritos. 
Para Rodrigo, por ejemplo, el relato de la ba- 
calla también es un argumento útil desde cl 
punto de vista de su situación personal: pre- 
senta las cosas de tal modo que a partir de este 
momento sus servicios serán indispensables. 

Finalmente, al «distanciar» la acción me- 
diante su narración, al hacer que intervenga 
un narrador,* el dramaturgo ofrece al espec- 
tador la posibilidad de juzgar de un modo 
más objetivo. Esta técnica es empleada fre- 
cuentemente por BRECHT cuando una refle- 
sión crítica es considerada preferible a una 


identificación emotiva con el esce 


: ox 4, Jueco sobre la superpos e 
lato, al desrealizar y desmaterializar la re « cr Ia SUPerpositi0n 
E se los relatos 


le. 


sentación, impide la ilusión, despsicolo 
escenario en la medida en que insi 
producción de la palabra del personaje 
través de éste, la del dramaturgo y la dela 
A diferencia del relato dramático, el 
brechtiano ya no busca la justifics 5 
una situación que exige el monólo 
protagonista; se muestra a si mis 
algo totalmente artificial: el personaje: 
te de su identidad, se coloca fuera de |, 
ción para subrayar su falsedad y 
acción como intérprete pero desde el y 
de vista de un director de escena duef 
espectáculo. A menudo, el recitante € 
peña un papel didácrico: señala las d 
des de los personajes o la necesidad 
trir al público para cambiar «la pelícu 
realidad» (como en La buena almas 
Tchouan, de BRECHT). El relato, en € 
el clásico, siempre es un ormna 
«morcean de bravoure», un poema 
mente cuidado en su forma. 


“gran relato del mundo». 


flash-back, diégesis, narración, 


Mathicu, 1974. 


PARTO 


2 + 
3 +» Tentativa de dramalzaci0 


del relato 


Beserzung, Rollenvertei 
Sin embargo, si no quiere CoMer nio=s>- 


destruir totalmente el carácrer té: 
obra, el relato no puede desempeñ 
demasiado importante en la obra. 62 
pre queda circunscrito a los monólog 
sición” y a los discursos fúnebre 
moniales del epílogo. Por añadid 
es integrado a la acción: siempre 
en los momentos fuertes para di 
de la información (técnica del 
las grandes articulaciones de la ac 
nudo, el héroe y su «alter ego (el co 
reparten el relato al exponer la si 
la forma de un falso diálogo O 
una discusión artificialmente anima 
ve y Philinte cuentan al principio 4 
tropo su concepción de la vida en Su 
relato también será fragmentado pO 
venciones monosilábicas de los inte 
En una palabra, el relato vuelve Fl 
al estado de escena dramática: la £ 
mimesis" no pueden ser aisladas 


o de ea papeles son distribuidos 
rl or extensión, conjunto de 
pretes de una obra. 
a mucho tiempo, se consideró que 
k' a de depender totalmente del 
€ las indicaciones escénicas del au- 
le ad ts de directores sigue esta- 
Er ss en función de su propia 
ono mas supuesto, con todas las 
pole itucionales y de acuerdo 
e As disponibilidad de los ac- 
AN pa e algunos piensan 
Maccos soe re eN: la elección 
Mbérira m es y e los actores es lo que 
lo "h o. lo a la puesta en escena: 
5 3 des q ticamente, se hiciera a cie- 
3 a Porgamos por caso), el re- 
Ms, ES su propio equi- 
Me un Pr (o genera 
02-108 o» (VITEZ, Anmuel du théá- 
3, pág. 31). En efecto, la crea- 


La producción actual (adaptación de no- 
velas 0 textas no «dramáticos», por ejemplo) 
manifiesta una singular tendencia a poner 
en escena narradores que, a su vez, recurren, en 
la historia narrada, a otros narradores, e 
Más que una moda, hay que ver aquí un jue 
go sobre la relarivización de la palabra. El 
relaro, que era accidental y culpable en la dra- 
marurgia clásica, se ha convertido en el de- 
safío de todas las prácticas narratológicas y 
en el medio para reescribir A, el 


Fábula, dramático y épico. brechriano 


' Scherer, 1950; Szondi, 1956; Genette, en 
Communications, 1966, n* 8; Wirth, 1981; 


SN Eran: distribution: Ingl.: cast, casting: Al;: 
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ción ya no está obsesionada, como por ejem- 
plo en el siglo XIX, por los emplois* a cuyas 
órdenes deben someterse los actores. Sea 
cual sea su concepción, el reparto se presen- 
ta a los directores como un momento capi- 
tal, «la opción más irremediable y, por e 
la más grave» (LASSALLE, ¿bíd. pág, 20), que 
«compromete todo el sentido de la obra» 
(VITEZ, pág. 31), 

Existe división de opiniones acerca de la 
utilidad de repartir los papeles dentro de 
una misma familia de actores —lo cual pue- 
de ahorrar tiempo al permitirnos aprovechar 
la experiencia adquirida— o, al contrario 
de regenerar la compañía incorporandh 
nuevos elementos y procurando variar esti- 
los y experiencias. 

La moda actual de contratar a una gran 
estrella (del cine, s1 se puede) continúa ha- 
ciendo estragos, pero la empresa teatral ne- 
cesita a veces de este tipo de inversiones. El 
papel, impregnado entonces por el pasado ' 

el aura de una estrella, consigue distorsionar 
a veces el sentido de la puesta en escena y en- 
riquecer el personaje y la obra con una di- 
mensión mítica que renueva su lectura. 


REPERTORIO 


Fran.: répersaire, Ingl.: repertory: Al.: Reper: 
roire. 


Conjunto de obras representadas en un 
mismo teatro durante na misma tempora- 
da o durante un determinado lapso de Here. 
po (uel repertorio de la Comédie-Frangaise» 
«añadir una obra al repertorio»). Nas 
ze Conjunto de las obras, nacionales y ex- 
tranjeras, de un mismo estilo o de una mis- 
ma época (wel repertorio moderno»). A ye- 
ces, el reatro de repertorio es opuesto al 
«rearro experimental». Desde COPLAU y su 
«intento de renoyación dramáticas (1913) 

el repertorio incluye a los clásicos, las oi 

ciones contemporáneas y todo aquello de 

el director de escena considera útil para ón 


programación de calidad organizada a lo lar. 
go de varios años. 


396 [REPLICA 


3+ Conjunto de papeles” que un actor inter- 
prera o puede interpretar, el abanico de sus 
posibilidades interpretativas, de sus tipos 
más adecuados. 


4+ Los personajes del repertorio poseen em- 
plois Eijos y característicos (ej.: el criado as- 
tuto, el padre noble). 


5 Reparto, carácter, personaje: 


RÉPLICA 


SS Eran.: réplique: Ingl.: cue, replí Al.: Srich- 
A wort, Replik. 


1» El hecho de responder a un discurso pre- 
cedente, de contestar inmediatamente a un 
argumento o a una objeción. («Sin dote, ¡Ah! 
No hay réplica para esto», MOLIERE, El ava- 
ro, 1, 5). Dar la réplica a un actor consiste en 
decir las réplicas de los orros personajes y di- 
rigidas al personaje encarnado por el actor a 
fin de que el diálogo parezca encadenarse na- 
tural mente. 


2% De modo más restrictivo (desde 1646, se- 
gún el diccionario Roberd), la réplica es el tex- 
to dicho por un personaje en el curso del diá- 
logo en respuesta a una pregunta O discurso 
de otro personaje, lo cual instaura de entrada 
una relación de fuerzas. 


3» La réplica (en el sentido 2) sólo adquie- 
re su valor en el engranaje de la réplica pre- 
cedente y siguiente. La unidad mínima" de 
sentido y de situación es constituida por las 
parejas réplica/contrarréplica, palabra/con- 
trapalabra, acción/reacción. El espectador 
no sigue el hilo de un texto coherente y mo- 
nológico; interpreta cada réplica en el con- 
texto cambiante de las enunciaciones. La es- 
tructuración del conjunto de las réplicas 
suministra las indicaciones sobre el ritmo de 
la obra y sobre la resultante de las fuerzas en 
conflicto. El juego de las réplicas no se sitúa 
únicamente en el nivel de las oposiciones se- 
mánticas entre las figuras; tiene lugar al ni- 
vel de la entonación, del estilo interpretativo 


y del ritmo del espectáculo. Para BRECH 
colocación de las réplicas debe hacerse e 
en el tenis: «La entonación es cogida al 
lo y prolongada; surgen así vibraciones 
dulaciones de entonación que atray 
cenas enteras» (Theaterarbeit, 1961, 
La réplica sugiere siempre una dialé 
las respuestas y preguntas que ha 
zar la acción. Sin embargo, algunos di 

turgos no se basan en la réplica como tl 
de palabra, sino en una serie de 4 
mientos verbales que sólo el oyente es 
de interconectar y de este modo en 
les un sentido (CHEJOV, BECKI 
VER, CHARTREUX, DRAGUTIN). 


A 


e Texto y contrarexto, diálogo, mon 


REPOSICIÓN 


PS Eran.: »eprise, Ingl.: revival: Al: Wi 
nahme. 


1+ Reponer un espectáculo sigh 
a representarlo después de una int 
más o menos larga (de algunas sen 
rios años), casi siempre con la mayé 
dad posible al original. Ñ 

La reposición de una escenificación 
licada, puesto que ésta se verá necesa 
te desplazada y desviada respecto 4 
mera versión, aunque sólo sea pol 
público y sus expectativas habrán a 
Es una de las razones por las que UM: 
de escena prefiere a veces presental” 
sión distinta, demostrando de € t 


4] 


pr 
a] 


Ñ 


na— ha cambiado: de repente, surge de la 
sonalidad de la obra de KOrTES una tonali- 
dad distinta. 


2+ La reposición de un papel por parte de 
un nuevo actor plantea problemas idénticos 
a la puesta en escena: no se puede cambiar 
un actor como quien cambia una pieza del 
motor; su llegada modifica el equilibrio de 
las interpretaciones, las relaciones de los par 
penaires y, por tanto, el conjunto de la repre- 
sentación. Toda reposición es, en alguna me- 
dida, una nueva puesta en escena. 


REPRESENTACIÓN 
TEATRAL 


Pay Eran: représentation théárrale, Ingl.: theatri- 
cal performance, Al,: Theatervorstellung. 


+ Juego de palabras 


Para definir este término y poner de relie- 
ve algunas de sus numerosas dimensiones, 
puede ser útil examinar a través de qué imá- 


genes distintas lenguas designan esta presen- 
lación escénica de la obra: 


El francés, como la mayoría de lenguas 


Tománicas, insiste en la idea de representa- 


ón de algo que ya existe (sobre todo bajo 


Mr 
Mia forma textual, y como objeto de los 


AyOs) antes de encarnarse en un escena- 


p6. Pero representar también es hacer pre- 


te en el instante de la presentación es- 
ca aquello que antes existió en un 


ue toda interpretación es relat Kxto o e Se 
gq Pp > 9 en una tradición teatral. Ambos 
sional. A menudo, la reposición Ss terios ( 


mitad de camino entre una rep! 
del anterior espectáculo (que preten 
lo más fiel posible) y una nueva vel 
toma sus distancias respecto al 
caso de la tercera versión de En 
los campos de algodón, montada | 
REA con partenaires distintos ( 
tuación verbal sigue siendo la mi 
personajes hablan de acuerdo cof 
mas motivaciones, pero su reli 
texto —y la de CHÉREAU, di 


repetición de un dato anterior y 


Micaci . 
ación temporal del evento” escénico) 


Mnstj 
Mtuyen, en efecto, la base de toda 


desta en escena. 


y El alemán Vorstellung, Darstellung o Auf- 


RS s 
da 2 utiliza la imagen espacial de «poner 


» E y «colocar aquí». De este modo, 

subrayadas la frontalidad y la exhi- 
e del producto teatral hecho para ser 
e 20, así como la intención de suscitar la 
5Ss, la visión de la espectacular.* 


REPRESENTACIÓN TEATRAL 


c. El inglés performance indica la idea de 
una acción realizada (+0 perform) en el acto 
mismo de su presentación. La «performance» 
teatral implica a la vez el escenario (y todo lo 
que antes ha preparado el espectáculo, yen- 
do hacia atrás) y, yendo hacia adelante, la 
platea (con toda la receptividad de la que es 
capaz). La teoría lingitística de los performa- 
tivos extiende todavía más esta conceptuali- 
zación de un acto realizado por el locutor y, 
en el caso del teatro, por el equipo en su 
conjunto que se «realiza» escénicamente (ar- 
tística y socialmente). Es posible, además, 

jugar con la oposición de la gramática gene- 

rativa entre performance y competencia para 

ilustrar una de las finalidades de la represen- 

tación: establecer el paso de lo sistemático y 
del savolr-faire teórico (competencia) a la ac- 
tualización práctica particular (performance) 
(SCHECHNER, 1977). 


2+ Funciones de la representación 


a. El presente Ue la representación 


El teatro no representa alguna cosa pree- 
xistente, dotada de una existencia autónoma 
(el texto) y que hay que presentar «por se- 
gunda vez» sobre las tablas. Hay que consi- 
derar que el escenario es un evento único, 
una construcción que remite a sí misma 
(como el signo poético) y que no imita un 
mundo de ideas. «El drama es primario. No 
es la reproducción (secundaria) de alguna 
cosa (primaria), se presenta a sí mismo, es él 
mismo» (SZONDI, 1956, pág. 16; 1983, pág. 
15). La representación sólo existe en el pre- 
sente común al actor, al lugar escénico y al 
espectador. Ello es lo que diferencia el teatro 
de las otras artes figurativas y de la literatura. 


D. 


El tavto an ape 
Ej 18x?10.0N £spera 


El texto dramático” es un «guión» incom- 
pleto y que está a la espera de un escenario. 
Sólo adquiere su sentido en la representa- 
ción, puesto que por naturaleza está «divi- 
dido» en tiradas y papeles, y sólo es com- 
prensible si lo profieren los actores en un 


contexto de enunciación previamente esco- 
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gido por el director de escena. Sin embargo, 
ello no significa que exista una única forma 
posible de representación a partir de un mis- 
mo texto. Más bien sería necesario invertir 
la proposición: la diversidad de las represen- 
taciones imaginables multiplica el sentido 
del rexto, que deja de ser el centro fijo del 
universo teatral a diferencia de lo que du- 
rante mucho tiempo se creía. 


e ¿Exteriorización o punta 
de partida? 


Hoy se considera que la representación es 
el dato del cual hay que partir para analizar 
la puesta en escena.” Sin embargo, esta con- 
cepción resolutivamente teatral (y no ya lite- 
raria, o incluso dramática) sólo tiene vigen- 
cia a partir de la sistematización de la 
práctica de puesta en escena.” Antes, la repre- 
sentación clásica únicamente aparecía como 
la parte exterior y secundaria del texto; no 
comprometía el sentido de la obra represen- 
rada, sino que ofrecía un suplemento artísti- 
co a la palabra. La definición hegeliana del 
teatro pone de manifiesto este concepto: 
«Por el mismo hecho de que el arte teatral se 
circunscribe a la recitación, a la mímica y a 
la acción, la palabra poética sigue siendo el 
elemento determinante y dominante [...] [y] 
la ejecución puede utilizar todos los medios 
escénicos que son independientes de la pala- 
bra poética» (HEGEL, 1832, pág. 357). En 
este caso, texto y escenario aparecen como 

perfectamente independientes, y —desde la 
Poética de ARISTÓTELES— este último se ve 
reprimido y es considerado como la capa 
material (y por tanto, despreciable) del alma 
del drama (es decir, del texto lingúístico). 
Este platonismo latente, ligado a una ideo- 
logía de la hegemonía del Texto y de la Pala- 
bra, ha marcado toda la evolución del teatro 
occidental hasta los descubrimientos escé- 
nicos del siglo XX, uno de cuyos profetas apa- 
sionados se llamó ARTAUD: «Mientras la pues- 
ta en escena siga siendo, incluso en la idea de 
los directores más libres, un medio de pre- 
sentación, una manera accesoria de revelar 
las obras, una especie de intermedio espec- 
tacular sin significación propia, sólo será vá- 


lida si consigue esconderse detrás de las 
a las cuales pretende servir. Y ello $ 
mientras el máximo interés de una rep 
ción resida en un texto, mientras en € 
—arte de la representación — la lirer: 
siendo prioritaria frente a la rep 
impropiamente denominada espect 
todo lo que esta denominación entra 
yorativo, de accesorio, de efímero yd 
rior» (ARTAUD, 19646, pág. 160). 


d. Representación de la ause 


Sin embargo, no habría que asíi 
como suele hacerse— la repre 
visualidad, a la opsis* aristotélica, 
tar también es hacer temporal 
mente presente lo que no lo era; es 
tiempo de la enunciación para mos 
na cosa y, por tanto, insistir en la di 
temporal del teatro. Así pues, la 1 
ción no es, o no únicamente, el es 
es hacer presente la ausencia, 
vo a nuestra memoria, a nuestra. 
dad (y no sólo ante nuestros ojos). 


$ 
A 


rl: 


e. Relación de la representación 
con el texto dramático 


El estatuto de la representación 
ambiguo: ¿pertenece únicamente d 
lización producida por una pues 
na, o bien ya es visible, ya está «p 
en el texto dramático? La se 
plantea esta cuestión puesto ql 
dir si en sus análisis ha de pa 
te de la puesta en escena o bien de 
de todo aquello que en él pued 
acotación espaciotemporal. Po 
problema consiste en dilucidar: i 
cierra una visión escénica, UNA! 
pre-puesta en escena.* Creemos € 
rechazar esta tesis, no sólo porq 
siado logocentrista, sino porque 
que la rearralidad es una propia 
Sin embargo, hay que reco 
pótesis de una escritura esp 
tral —es decir, que impone su 
escénica— es defendida a 1 
dramaturgos y los directores: 


don 


iujrivamente si el texto es apto o no para el 
escenario. Según DIDEROT, la escritura tea- 
gral «no engaña»: «Tanto si el poera ha escri- 
ío la pantomima como si no, yo reconozco 
enseguida si la ha tenido en cuenta en su 
composición. La organización de la obra será 
diferente; las escenas tendrán otro aire; el 
diálogo cojeará [...]. La pantomima es el cua- 
dro que existía en la imaginación del poeta 
mientras escribía, y que quiere ver expuesto 
cuando la obra se represente» (1758, págs. 
110-111). Algunas investigaciones semioló- 
gicas intentan hallar en el texto las prederer- 
minaciones de puesta en escena que el autor, 
necesariamente, tiene en su mente: conven- 
ciones escénicas de la época, concepciones 
del espacio y del tiempo, segmentación * dra- 
matúrgica, etc. (SERPIERL, 1977; Gurir-Pu. 
GUATI, 1976). Tales investigaciones son per- 
fecramente legítimas si no pretenden imponer 


dogmáticamente una puesta en escena y me- 
nos aún /a puesta en escena a partir de una 
simple lectura del texto. Creemos preferible 
partir de la situación de enunciación concre- 
la y constitutiva de toda representación a fin 


de examinar cómo influye en el texto y en su 


lectura e, incluso, como los constituye. Esta- 
mos muy lejos de la concepción hegeliana 


del teatro como exteriorización del texto, 
Esto que son la puesta en escena y la repre- 


tación las que confieren su sentido al rex- 
0 (Pavis, 1986, 1996). 


5 h Ú 
e Visual y textual, artes de la representación, 


— E ro 
EXtO y escenario, ernoescenología. 


Vil 
Williams. 1968; Pavis, 1983h, Littérarure 
0% 57, 1985, 


'EPRODUCCIÓN 


Eon ; 
DD.> reproduction; Ing): 


gl bil reproduction; Al.: 


o 
4 Mino brechtiano (Abbildungo Abbild) 
«Signar las imágenes producidas por el 

Para describir la realidad extratearral: 


Y 3 Consiste en elaborar reproduccio- 
de acontecimientos, transcritos o 


RETÓRICA 


inventados, que se producen entre personas, 
y ello con el fin de divertir» (BRECHT, 1963, 
pág. 11), La reproducción es una imita- 
ción/transformación del mundo por el tea- 
tro. Fundamenta la teoría del realismo,* pero 
nunca está suficientemente liberada de la del 
arte como reflejo mimético de la realidad. 
Para BRECHT, la reproducción debe ser dis- 
tanciada y «distanciante», es decir, de tal 
modo que «ciertamente permita reconocer 
el objeto reproducido pero que al mismo 
tiempo lo haga insólito» (1963, pág. 57). La 
parte de trabajo del espectador para esta re- 
producción es capital, hasta el punto de que, 
en la estética brechtiana, la reproducción es- 
cénica sólo adquiere cuerpo después de su 
recreación, pero también, de modo más ge- 
neral, en toda práctica teatral.* 

57 Realidad representada, realidad teatral, re- 

cepción, signo. 


RETÓRICA 


Pay Eran.: rhétorique: Ingl.: rhetoric Al.: Rhe- 
== torik. 


Arte del bien decir y de la persuasión, la 
retórica tiene su papel en el teatro, puesto 
que éste constituye un conjunto de discur- 
sos destinados a transmitir al espectador con 
la mayor eficacia posible el mensaje textual y 
escénico. 

Los tratados de retórica (por ejemplo, los 
de QUINTILIANO o de CICERÓN) comparan 
muy a menudo el arte del orador con el del 
actor. La doctrina de la presentación y la elo- 
cuencia corporal («serma corporis, eloquentia 
corporis,) es directamente aplicada al arte 
persuasivo del actor (Institurio oratoria (11, 
3) de QUINTILIANO). En el siglo xvit1, los 
tratados sobre los gestos recurren a ella muy 
a menudo. La voz del orador y del actor está 
sometida a los principios de claridad y de ex- 
presividad; los ojos, la posición de la cabeza 
y el uso de las manos están codificados. Los 

gestos deben subrayar las palabras y no las 


Cosas. El arte del actor no ha olvidado tales 
consejos. 


s0|RiTmica (O EURITMIA) 


1 + Retorica del texto clasico 


El texto clásico (siglos XVII y XVIII) utiliza 
masivamente discursos que recurren a nu- 
merosas figuras de estilo, En ella encontra- 
mos los tres principales géneros de la retóri- 
ca: demostrativo, deliberante, judiciario. 


a. El demostrativo 


Expone los hechos describiendo los acon- 
tecimientos: la exposición, los relaros, las de- 
mostraciones de los discursos clásicos per- 
renecen a este género. 


b. El deliberante 


Los personajes o las partes en conflicto se 
esfuerzan por persuadir al campo contra- 
rio, de defender su punto de vista, haciendo 
avanzar así la acción en beneficio propio. 
Globalmente, el escenario es a menudo con- 
cebido como un tribunal donde son expues- 
tas las contradicciones a un público-juez, 


c. El judiciario 


Toma las decisiones finales, separa los pa- 
peles entre acusación y defensa, distingue 
entre fuerza motriz (sujeto), oponente y ár- 
bitro (modelo actancial).* 


Otras retóricas del rexto clásico descom- 
ponen la obra en: 


— exposición patética (épica); 
— debate dialéctico (dramático);* 
— catástrofe patética (lírica). 


2 » Retórica del texto moderno 
y del escenario 


A partir del siglo XIX resulta mucho más 
problemático deducir del texto procedi- 
mientos retóricos universales: los discursos 
ya no obedecen a un modelo único o a un 
proyecto ideológico claramente definido; 
transgreden la norma de los textos preceden- 
tes, constituyendo una nueva retórica en 
constante reforma. 


Las puestas en escena actuales (en pp 
cular las de los clásicos) redescubren. 
presentación retórica del texto y de la 
pretación. En vez de psicologizar el di 
so para hacerlo verosímil, se insiste en e 
rácter construido y literario del texto 
muestran sus engranajes: declamaciór 
mada del alejandrino, insistencia € 
construcción literaria de la frase (en Y 
GIER), distancia artificialmente aumen 
entre significante y significado text 
MESGUISCH), evidenciación del ¿ 
miento” artístico, visualización de 
ciones entre personajes, estas fig 
son «la forma de una función 1 
(BARTHES, 1963, pág. 10), búsq 
una dicción antinaturalista (V 
caso, la interpretación actoral, al da 
presión de citar el texto, ya no b 
rosimilitud psicológica, sino sus 
Estamos entonces en el polo opi 
una retórica de la persuasión, en 
actor busca por todos los medios 
la comunicación con el espectad 
pretación interiorizada, silencios 
tivos, falsas dudas al principio de 
nólogo, etc.). La retórica suminis 
todo el modelo de la oposición 
ra/metonimia, esencial para comp 
funcionamiento de las grandes fi 
cénicas (JAKOBSON, 1963, 1971; 
19964). 


e : da e. 
¡| Poética, escritura escénica, espaci 
género, gesto, declamación. 


Fontanier, 1827; Lausberg, 19 
son, 1963; Kibedi-Varga, 1970 
1971; Fumaroli, 1972; Bergez, 1994, 


RÍTMICA (O EURI 


Utilizada como sustantivo, 14! 
el estudio de los ritmos” mus 
cos. Para JAQUES-DALCROZE 
adopta el término, la rítmica 


Eran.: rytbmique, Ingl.; eurh 
my Al: Eurhyshmie. 


objetivo la representación corporal de los 
yalores musicales, con la ayuda de investi- 
gaciones particulares que tiendan a reunir 
en cada uno de nosotros los elementos ne- 
cesarios a esta figuración» (1919, pág. 
160). Esta disciplina busca una expresión 
común a los ritmos musicales y a los movi- 
mientos corporales que los acompañan: 
«La música magnífica y potente [es] como 
la animadora, la estilización del gesto hu- 
mano, y éste como una emanación emi- 
nentemente “musical” de nuestras aspira- 
ciones y de nuestras voluntades» (1919, 
pág. 18). 


RITMO 


Eran.: ryrhme, Engl: rhythm Al.: Rhychmaus, 


Todos los actores y todos los directores co- 
nocen intuitivamente la importancia del rit- 
mo en el trabajo vocal y gestual, así como en 
ul desarrollo del espectáculo. Así pues, la no- 
ción de ritmo no es un instrumento semio- 
lógico recién inventado para la lectura del 
texto dramático o para la descripción de la 
Fepresentación. Constituye la fabricación 
misma del espectáculo. 

Sin embargo, las implicaciones teóricas 
del rirmo son fundamentales a partir del 
Momento en que, tal como suele ocurrir en 


Má práctica teatral contemporánea, intervie- 
Mc como un factor determinante para el es- 


Tablecimiento de la fábula, el desarrollo de 
hs 


acontecimientos y de los signos escéni- 
' la producción del sentido. Las investi- 


7 ,... . . 
9uclones teóricas y prácticas sobre el ritmo 

e en un momento de ruptura episte- 
Mológica: después del imperialismo de lo 


al, del espacio, del signo escénico den- 
y de la puesta en escena concebida como 
“Visualización del sentido, se vuelve a bus- 
* anto en la teoría como en la práctica 
INAVER, VIrEZ), un paradigma distinto 
. Tepresentación tearral, el de lo auditi- 
€ lo temporal, de la secuencia signifi- 


te: :4 
€; en una palabra, de la estructuración 
Mica, 
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1 + Las teorias tradicionales 
del riimo 


2. Casi siempre se aplica por extensión al 
teatro la teoría ornamental del ritmo del tex- 
to poético, El ritmo queda reducido así a un 
ornamento prosódico y superficial del texto, 
añadido a la estructura sintáctico-semántica, 
la cual es considerada, en cambio, como 
fundamental e invariable; por tanto, es una 
forma melódica y expresiva de decir el texto 
y de desplegar la Fíbula, 

Henri MESCHONNIC, en su Crítica del 

ritmo (1982), distingue tres categorías de 
riemo: lingúístico (propio de cada lengua), 
retórico (tributario de las tradiciones cultu- 
rales), poético (ligado a una escritura indivi- 
dual). Señala también los dos grandes peli- 
gros que se ciernen sobre el ritmo: «O bien 
ser descompuesto como un objeto, como 
una forma paralela al sentido, del cual se su- 
pone que rehará lo que ya ha dicho: redun- 
dacia, expresividad; o bien ser comprendido 
en términos psicológicos que lo escamotean 
hasta el punto de ver en él algo inefable, 
absorbido en el sentido o en la emoción» 
(1982a, pág. 55). En el teatro, como en la 
poesía, el ritmo no es un ornamento exterior 
que se añade al sentido, una expresividad del 
texto, El ritmo constituye el sentido del tex- 
to, tal como ya señalaba VALÉRY en sus 
«Cánticos espirituales» (Variedades): «Para 
que haya verdadera poesía es necesario, y 
ello basta, que el simple ajuste de las pala- 
bras, que estábamos leyendo como si hablá- 
semos, obliguen a nuestra voz, incluso inte- 
rior, a desprenderse del tono y de la cadencia 
del discurso ordinario, y la sitúe en otro 
mundo y en otro tiempo, Esta íntima supe- 
ditación a la impulsión y a la acción ritmada 
transforma profundamente todos los valores 
del texto que nos la impone». 


6. La teoría de la versificación casi siempre 
se circunscribe a examinar la factura técnica 
y normativa del verso, su conformidad a un 
canon establecido; disfruta con la musicali- 
dad del verso de Racine o con la rapidez del 
diálogo de la comedia. En ella, el ritmo sólo 
aparece como la conformidad a un esquema, 
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sin interrogarse nunca sobre sus orígenes y 
sobre su incidencia en el sentido de la re- 
presentación. Hay que atribuir a MESCHON- 
NIG el mérito de una crítica radical del rit- 
mo, durante demasiado tiempo incluido 
«en la métrica, y que identifica, sobre todo en 
Erancia, la prosa a la ausencia de ritmo, la 
prosa al discurso corriente. Es la teoría tra- 
dicional del ritmo como alternancia de 
tiempos fuertes y tiempos débiles, encerra- 
dos en la métrica, fuera del sentido, subca- 
tegoría de la forma» (MESCHONNIC, 19826, 


pág. 3). 


: La teoría brechriana (del gesrus,* de la 
música gestual, de la «poesía rimada con rit- 
mos irregulares») nos aproxima considera- 
blemente a las investigaciones contempo- 
ráneas. Se presenta a la vez como una 
aprehensión de las relaciones sociales en el 
gesto individual y un método para mostrar 
la influencia de un movimiento y de una ca- 
dencia en la producción de los sentidos de 
los enunciados y de las acciones, Esta teoría 
prepara el camino a las reflexiones actuales 
sobre el ritmo que intentan relacionar la 
producción/ percepción del ritmo con la del 
sentido del texto interpretado y la de su 
puesta en escena. 


Ritm v sent do 


Emergencia del sentido 


¿Cuál es el sentido del ritmo y dónde se 
deja oír y ver? MESCHONNIC, en su Crítica 
del ritmo (1982), ha puesto de manifiesto 
que el ritmo del texto poético no está «por 
encima» del sentido sintáctico-semántico, 
sino que lo constituye. Es el ritmo el que 
anima las partes del discurso; la disposición de 
las masas de los diálogos, la configuración 
de los conflictos, la distribución de los tiem- 
pos fuertes y débiles, la aceleración o la len- 
titud de los intercambios, son operaciones 
dramatúrgicas que el ritmo impone al con- 
junto de la representación (KLEIN, 1984), 
Buscar/encontrar un ritmo para el texto que 
queremos representar siempre equivale a 
buscar/encontrar un sentido. 


b, Ritmo y fragmentación 


La percepción del ritmo obliga a. 
rar y desestructurar el texto, y: 
dar relieve a determinados elemen 
ticos y, por tanto, a enmascara 
fragmentación sintáctica de la fra 
minación de la ambigúedad sen 
de ella resulta dependen es 
dicción y de la percepción de un 
rior de la frase. Así pues, es Í 
mar que un determinado texto 
mer sentido, denotarivo, fijo y 
puesto que una enunciación dis 
ta inmediatamente del «recto can 


c. Ritmo y apoyo visual o ges 


El ritmo de la lectura y de la 
actor también es perceptible cu; 
parte del discurso es recibida sobre 
del juego escénico, de tal mode 
tido literal del enunciado verbal 
do por un juego escénico. 


4. Origen del ritmo en el taat 


La teoría del ritmo desborda « 
la literatura y del teatro. En la may 
de los estudios, parte de bases 
ritmo cardíaco, respiratorio O mu 
fluencia de las estaciones y de lo 
nares, etc. Sin entrar en el label 
ritmos, recordaremos únicam 
nudo responde a una dinámica d 
pos: inspiración/espiración, Hen 
(marcado)/riempo débil (no mar 
la acción teatral —al menos en la 

ia clásica— este esquema tamb 
lido: subida/bajada de la acción 
enlace, pasión/cararsis, etc. La 
directores como MNOUCHKINEN 
do Ilo Enrique IV) a menudo const 
cubrir en la respiración de los 
alternancia de las pausas y exp 
les y gestuales, esta dualidad 
biológicos y en imponer al text 
un esquema rítmico que haga 
nealidad e impida toda id 
texto a una individualidad pst 


' 


3 


En lo que concierne al texto que debe ser 
Ieido y/o dicho, se trata de dilucidar si el rit- 
mo viene dado desde «dentro», como esque- 


ma entonativo y sintáctico inscrito en él, o si 
—por el contrario— lo introduce el enun- 
“iador (el actor, el director y, a fin de cuen- 


tas. el espectador). 
La puesta en escena contemporánea, tan- 


10 la del Théátre du Soleil (MNOUCHKINE) 


como la de VITEZ o de DELBEE, parece fasci- 
'pada por la posibilidad de partir de una in- 
estigación sobre el ritmo para modificar la 
percepción del texto. En los Shakespeare del 
“Théárre du Soleil, el trabajo sobre la voz 
bios de tesitura, tonos) es concebido 
como de igual naturaleza que la estilización 
del gesto, y el tratamiento del texto como 
de sonoridades y de formas retóricas, 


VITEZ parece dar a sus actrices (más que a 
sus actores) la consigna de «desafinar», de 


alirse» de su papel, de teatralizar su emi- 
ión vocal, Buscar las grietas, he aquí la nue- 
va obsesión de los directores. 


Ritmo, negación del sentido 
de la expresividad 


No es sorprendente, pues, que los actores 


0 los directores preocupados por la lectura 


ue texto se esfuercen —como Louis JOU 
YEI— por «rechazar y contener la emoción, 


él efecro que la réplica comunica a primera 
pUSta, en una primera lectura» (1954, pág. 
143). La restitución de la física del texto tal 
lomo la describe JOuVET, y desde la misma 
Plica ARTAUD, aparece como la búsqueda 
SEN ritmo que empieza por des-semantizar 
pito, des-familiarizar al oyente, por dar a 
VOZ su mecánica retórica, significante y 
Slonal. Este primer aplazamiento del sen- 
abre el texto a diversas lecturas, com- 
E ba diversas hipótesis, concede una gran 
POrtancia a las situaciones de recepción. 


El ritmo en la puesta en escena 
pes, el ritmo está presente en todos 
es de la representación y, por tanto, 
¡02 em el plano del desarrollo temporal y 
= Mutación del espectáculo, 


Enunciacion de le lectur 


En el plano de la lecrira más «neutra» e 
«inexpresiva» del texto (la voz «blanca»), el 
rirmo ya entra en juego a partir del momen- 
to en que el enunciador se enfrenta a sus 
enunciados. 


b, Oposiciones 


IMICAS 


En la representación, el ritmo es visible en 
la percepción de efectos binarios: silencio/pa- 
labra, rapidez/lentitud, llenado/ vaciado del 
sentido, acentuación/no-acentuación, contras- 
tación/banalización, — determinación/indeter- 
minación. El ritmo no afecta únicamente a la 
enunciación del texto; vale también para los 
efectos plásticos: APPIA, por ejemplo, refirión- 
dose a sus escenografías, habla de «espacio rít- 
mico». CRAIG considera que el ritmo es un 
componente fundamental del arte teatral, «la 
esencia misma de la danza», 


c. Gestus lrayecloria 


La búsqueda del gestus, de la disposición 
fundamental de los actores en el escenario, 
la composición de los grupos en cuadros o 
en subgrupos son algunos de los efectos ges- 
tuales y proxémicos de los actores. Los des- 
plazamientos se convierten en la representa- 
ción física del ritmo de la puesta en escena. 
El ritmo es la visualización del tiempo en el 
espacio, una escritura del cuerpo y una ins- 
cripción de este cuerpo en el espacio escéni- 
co y ficcional. 


da. Ruplul 


La práctica de la ruptura,” de lo discon- 
tinuo, del efecto de distanciación —procedi- 
mientos habituales en el arte contemporá- 
neo— favorece la percepción de las pausas de 
la representación: el ritmo sincopado deja 
de ser aparente. 


La voz se ha convertido en el modalizador 
extremo del conjunto del texto; el colorido 
de la entonación, su facultad de ligar lo ver- 
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bal y lo no verbal, lo explícito y lo implíci- 
to, la convierten en «la expresión fónica de 
la evaluación social» (BAJTÍN en TODOROV, 
1981, pág. 74). 


(. Ritmo narrativo 


Los diversos ritmos de los sistemas escéni- 
cos de la representación (cuya resultante 
constituye, según veremos, la puesta en esce- 
na), todos estos sistemas sólo son legibles en 
el marco de la fábula. El ritmo recupera su 
función de estructuración del tiempo en 
episodios, réplicas, series de monólogos o 
stichomithias cambios de escena. 


y. Ritmo global de la puesta en escena 


En el marco narrativo que rima la pro- 
gresión de la fábula, de «esta corriente eléc- 
trica» que unifica los diversos materiales de 
la representación a que se refería J. HONZ1 
(1940), se organizan los ritmos específicos 
de todos los sistemas escénicos (ilumina- 
ción, gestualidad, música, vestuario, etc.). 
Cada sistema escénico evoluciona según su 
propio ritmo; la percepción de las diferen- 
cias de velocidad, de los desfases, de las co- 
nexiones, de las jerarquías recíprocas, consti- 
tuye exactamente el trabajo de ordenación 
(lógica y narrativa) de la puesta en escena 
por parte del espectador. 

Esta concepción clásica del timo como es- 
tablecimiento de relaciones entre movimien- 
tos, como meta-ritmo, nos acerca a la puesta 
en escena o a la enunciación escénica. El rit- 
mo, en el sentido en que percibimos cuerpos 
que hablan y se desplazan en el escenario, en el 
tiempo y en el espacio, nos permite pensar la 
dialéctica del tiempo y del espacio en el teatro. 

El ritmo está situado en un círculo her- 
menéutico, puesto que la opción rítmica de 
la puesta en escena confiere un sentido espe- 
cífico al texto, del mismo modo que una de- 
terminada enunciación imprime un sentido 
específico a los enunciados. ¿De dónde pro- 
cede la opción rítmica —o las opciones— 
en la puesta en escena? Proviene propiamen- 
te de la búsqueda del significante, de la vi- 
sualización del sentido, del proyecto más o 


menos conseguido y productís 
vida a un texto y a un escenarid 
El análisis dramarúrgico 0 $ 
interroga necesariamente ace 
del rexro dramático cuando p 
esquemas rítmicos, relativi 
mismo tiempo, la noción de 
cual, descentrando el texto, ¡my 
logocentrismo del texto dramá 
sión de descubrir un esquema 
mente inscrito en el texto. El 
basar una semiología * en unid 
das de una vez por todas en 
mas. Es él el que constituye y / 
unidades, el que establece acere 
distorsiones entre los sistemas esc 
que dinamiza las relaciones enn 
variables de la representación e 
tiempo en el espacio y el espacio 
De este modo, el ritmo se 
en la teoría y en la práctica con 
al rango de estructura global o: 
ción escénica. Pero entonces, al qt 
asociado a la estructura global de la es 
ción de —y por— la puesta en escel 
mo corre el riesgo de convertirse en 
goría tan general o vaga como la de 
Ello, sin embargo, supondría ¡gh 
luntad de superar una reoría ba 
tructura como visualización Érn 
tiva del sentido, y también la vo 
convertir el ritmo en el lugar] 
de una práctica producrivo- 
comunicación teatral (PAVIs, 


nia religiosa en la cual un grupo humano se 
unía para celebrar un rito agrario o de fe- 
undidad e inventaba situaciones en cuyo 
anscurso un dios moría para después resuci- 
ar gloriosamente, un prisionero cra ejecuta- 
ho, se organizaba una procesión, una orgía o 
un carnaval. Parece ser que la tragedia griega 
proviene del culto dionísiaco y del ditirambo. 
odos estos ritos ya contienen elementos pre- 
eatrales: vestuario de los oficiantes y de las 
víctimas humanas o animales; elección de ob- 
os simbólicos —el hacha o la espada que 
«dimieron para perpetrar los crímenes, objeto 

juicio y luego de «eliminación»; simbo- 
lización de un espacio sagrado y de un tiem- 
po cósmico y mítico distinto al de los fieles. 
La separación entre el papel de los actores y 
los espectadores, el establecimiento de un re- 
lato mítico y la elección de un lugar específi- 
Lo para este Upo de encuentros van institu- 
cionalizando poco a poco el rito de un evento 
teatral. A partir de este momento, el público 
acude para mirar y ser emocionado wa distan- 
cia a través de un mito que le resulta familiar 
y de actores enmascarados que lo representan, 
Estos ritos que todavía hoy encontramos, 
bajo formas extrañamente similares, en algu- 
has regiones de África, de Australia y de 
América del Sur, teatralizan el mito encarna- 
40 y narrado por los oficiantes según un de- 
sarrollo inmutable: ritos de entrada que pre- 
iran el sacrificio, rito de salida que prepara 
El retorno de los fieles a la vida cotidiana. Sus 
medios de expresión son la danza, la mímica 
la gestual —ambas muy codificadas—, el 
AMO y, más tarde, la palabra. Así tuvo lugar 
y Grecia, según NIETZSCHE, el nacimiento 
> la tragedia a partir del espiritu de la música 
lo de la obra que publicó en 1871). 


Blanchot, 1955; Lerois 
Benveniste, 1966; Mukatowsk] 
116-134; Langue frangaise, 1982 A 
Ryngaert, 1984; García-Martinez. 


”. Pituas de la puesta en escena 
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Más allá de la historia siempre problemáti- 
PS Eran.: rituel (théátre la h de la filiación del arte al rito, debemos se- 
tre and...y Al: Ritual (Theater pen! que el ritual impone a los «actantes» (a 
Actores) palabras, gestos e intervenciones 

s de cuya buena organización sintagmá- 
depende el éxito de una representación, 
Sste sentido, todo trabajo colectivo de 
Sa en escena se constituye cómo un ritual, 


1 + Origenes rituales 


Existe un acuerdo general em 
que el teatro tuvo como origen 
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en el sentido en que lo entiende Michel Fou 
CAULT, en la producción y «el orden del dis- 
curso»: «El ritual define la cualificación que 
deben poseer los individuos que hablan (y 
que, en el juego de un diálogo, de la interroga- 
ción o de la recitación, deben ocupar una de- 
terminada posición y formular un determina- 
do tipo de enunciados); define los gestos, los 
comportamientos, las circunstancias y todo el 
conjunto de signos que deben acompañar al 
discurso; fija, en último término, la eficacia 
supuesta o impuesta de las palabras, sus efectos 
sobre aquellos a quienes se dirigen, los límites 
de su valor coercitivos (1971, pág. 41). 


encia del nia 


Hoy, el tearro siente una fuerte nostalgia por 
tales orígenes rituales, tal vez porque la civili- 
zación occidental ha dejado de considerarse 
como única y superior y ha abierto sus hori- 
¿ontes a culturas extracuropeas, en las cuales el 
rito todavía desempeña un importante papel 
social. A. ARTAUD es, en este sentido, la crista- 
lización más pura de ese retorno a las fuentes 
del evento” teatral. Al rechazar un teatro bur- 
gués basado en la verbalidad, en la repetición 
mecánica y en la rentabilidad, vuelve a conec- 
tarse con el orden inmutable del rito y de la ce- 
remonía; no hace otra cosa que expresar —a la 
manera de un chamán— una aspiración pro- 
funda del teatro preocupado por sus orígenes: 
«La nostalgia secreta, la ambición última del 
teatro es, en cierto modo, reencontrar el rito 
del cual nació, tanto entre los paganos como 
entre los cristianos» (MANN, 1908, pág. 144). 

Asi pues, el ritual encuentra su camino en 
la presentación sagrada de un evento único: 
acción no imitable por definición, teatro in- 
visible o espontáneo, pero sobre todo desnu- 
damiento sacrificial del acror (en GROTOWS- 
KI o. en BROOK) ante un espectador que, de 
este modo, expone a la luz pública sus preo- 
cupaciones y la trastienda de su alma con la 
esperanza confesada de una redención colec- 
tiva. Muchas mises en scéne se convierten en 
«misas en escena»: rito del sacrificio del ac- 
tor, del paso a un estado de conciencia supe- 
rior, sumisión al rizornello de la repetición 
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durante las fiestas religiosas (Dionisíacas o Le- 
neanas), se representaban comedias, tragedias, 
ditirambos. Estas ceremonias anuales estable- 
cían un momento privilegiado de diversiones 
y encuentros. De este origen —acontecimien- 
to tradicional—, el festival ha conservado una 
cierta solemnidad en la celebración, un carác- 
ter excepcional y puntual que la multiplica- 
ción y la banalización de los festivales, a me- 
nudo, vacían de sentido. 


2+ En el tearro occidental encontramos una 
celebración de este tipo (la de la pasión de 
Cristo) en Oberammergau, a partir del año 
1033. El «culto» de SHAKESPEARE ya era ce- 
lebrado a partir de 1769 por el actor Ga- 
RRICK; el de WAGNER fue autoorganizado 
desde 1876 en Bayreuth. Europa organiza 
manifestaciones culturales de prestigio; Strat- 
ford, Salzburgo, el Mayo florentino, la Pri- 
mavera de Praga. En Francia, el Festival de 
Aviñón, creado en 1947 por Jean VILAR atrae 
a un numeroso público durante el mes de 
julio. Tales manifestaciones son, ante todo, 
una enorme concentración de compañías y 
de experiencias que buscan al mismo tiempo 
ser conocidas y reconocidas por la crítica y el 
público, Se crean en la ciudad, teóricamente 
al margen del festival oficial, circuitos para- 
lelos; se organizan encuentros y espectáculos 
todavía en germen («teatro abierto»). 


3+ El interés primordial de los festivales re- 
side en ofrecer a un público la posibilidad de 
ver, en un lugar y en un tiempo, espectácu- 
los nuevos, de descubrir tendencias y expe- 
riencias poco conocidas, de confrontar a los 
animadores y a los amantes del teatro. 


4 + Este resurgimiento moderno del festival 
sagrado revela la necesidad profunda de un 
momento y de un lugar donde un público 
de «celebrantes» se reencuentre periódica- 
mente para tomar el pulso de la vida teatral, 
satisfacer a veces la falta de eventos teatrales 
durante el invierno y, más profundamente, 
de tener la sensación de pertenecer a una 
comunidad intelectual y espiritual al inscri- 
birse en una forma moderna de culto y de ri- 
tual. De este modo, el festival tiende a acen 


cuar la ruptura casi esquizofrénica en 
* . Ue 

trabajo —realizado a lo largo del añ 
el tiempo de la vacación del individuo. a, 
en 


atras que de hecho estas frases no 
de 


FIGURACIOÓON (0 COMPARIERTO 1922 


(Hacer buena figura, o mostrarse bajo su 
propia figura.) A veces encontramos la pala- 
bra en expresiones como «figura del héroe» 
o «figura de Madre Coraje». La figura desig- 


eún criterio de verdad o de 
de una obra de ficción finge 


cual el arte es consumido en altas dosis 
.. Y 
compensación y como reserva. 


arie de actos ¡locutorios, nor- 
tipo asertivo» (SEARLE, 1982, 
discurso toma exactamente el 
sido que si fuese pronunciado en 
lpahora bien, no vincula a su autor, 
na convención que le autoriza a 
“anementre. Pero, y en ello reside 
dad del teatro, esta ficción es 
a cuerpos reales: los de los acto- 
serírica de la posición de SEAR 
culo «Pragmática»).* 


FIABESCO 
Eran.: fiabesque, Ingl.: fiabesco; Al.: Fab 


Del italiano fraba, fábula. Comedias y 
cas extraídas de cuentos populares, espe 
mente en la obra de Carlo GOZZ1 (Fla 
las tres naranjas, La princesa Turandot). 


deción del interés teatral 
mt 


earral se relevan al menos dos 
el autor y el actor. Otros sim- 
ponen a menudo entre ambos: 
¡de escena y diversos artesanos del 

lo. En el teatro, el hacer como si es 
do directamente, no mediatizado (al 
irectamente) por un narrador. Ello 
erte impresión de «directo» y de 
nte el público (efecto de reali- 
2 Sin embargo, la ficción no 
tafisicamente opuesta a la reali- 
no hace SEARLE). Entre ambas se 
interpenetración que se hace más 
a todavía cuando también se mez- 
la ficción textual y la ficción escénica. 


FICCIÓN 


PS (Del latín fingo, configuro, doy forma.) 
Fran.: fiction; Ingl.: fiction; Al.: Fikrion, 


Forma de discurso que hace referencia a per 
sonajes y a cosas que sólo existen en la 
nación de su autor, y luego en la del lecto! 
pectador, El discurso ficcional es un discute 
«no serio», que no compromete a nada y que6 
planteado como tal por el autor: «El criterio 
identificación que permite reconocer si nu 
to es o no una obra de ficción debe residir 
cesariamente en las intenciones ilocutorias de 
autor» (SEARLE, 1982, pág. 109). 
idad representada, realidad tearral, prag- 


¡ igno. situacióde enun- 
1 - Un acto ¡locutorio que no ly TEXTO y escena, signo. situacióde 


compromete a nada 


En el discurso” rearral, el texto y la pre Or 
sentación no son más que una ficción puésk 
que son inventados de arriba abajo y las astr 
ciones que contienen no tienen valor de 
dad. Según SEARLE (1982), es un lenguaje Re 
userio», es decir, que no compromete 4 qu 
lo profiere como lo haría un juicio o una pre” 
posición de lenguaje de la vida cotidiana. 40 
autores (enunciadores) de este discurso, pad” 
maturgo, director de escena, actor, sIMutl 
emitir frases que tienen un estatuto de 
dad, ejecutar actos ilocutorios (perfora 
vos) que dan testimonio de una acuvidia 


1972; Iser, 1975; Prawe, 1978; 
¿1982a, Jansen, 1984; Pavis. 1980€, 
havski, 1985. 


latin figura, configuración, estructura.) 
figure, Ingl.: figure. character, Al.: 


ca clásica, la figura es el aspec- 
mportamiento de una persona. 


na un tipo de personaje sin que sean preci- 
sados los rasgos particulares que lo compo- 
nen. La figura es una forma imprecisa que 
adquiere un significado más por su posición 
estructural que por su naturaleza interna 
(como el término alemán Figur, a la vez si- 
lueta y personaje). La figura, como el papel" 
y el tipo,” reagrupa un conjunto de rasgos 
distintivos más bien generales. Se presenta 
como una siluera, una masa todavía impre- 
cisa, que cuenta sobre todo por el lugar que 
ocupa en el conjunto de los protagonistas 
como «forma de una función trágicas (BAR- 
THES, 1963, pág. 10). paa 
La figura gana en coherencia sintáctica 
(en la configuración actancial)”" aquello que 
pierde en precisión semántica: se convierte 
en una noción estructural adecuada para 
formalizar las relaciones entre los personajes 
y la lógica de las acciones. 


2» Considerada como figura de estilo (o de 
retórica),* el escenario entero, más allá de su 
realidad inmediata, presenta un sentido abs- 
tracto y figurado sobre el cual se apoyan la 
ficción” y la ilusión.” 


' Carácter, caracterización, personaje, figura- 


ción, configuración. 


Genetre, 1966, 1969; Francastel, 1967; 
Fontanier, 1968; Lyotard, 1971; Bergez, 
1994, 


FIGURACIÓN 
(O COMPARSERÍA) 


SS Fran.: figuration; Ingl.: figuration; Al: Sta- 


tisterit. 


1- Conjunto de los figurantes o comparsas, 
actores de papel secundario y mudo que ac- 
túan como multitud anónima, grupo social, 
criados, etc. 


PLAI.H-DACA 


2+ La figuración o la figurabilidad (traduc- 
ción del término freudiano Dartellbarkeio) 
es la transformación que sufre el material del 
sueño para la formación del sueño. En el tea- 
tro, es la manera de representar visualmente 
todo aquello que al principio no lo era: al 
mostrar un decorado, al introducir un per- 
sonaje, al sugerir un estado psicológico, la 
escenificación se decanta por opciones con- 
cretas sobre la interpretación de la obra y 
sobre la emergencia de fantasías visuales. 
Como el sueño, el escenario «escribe» en 
imágenes: «Las artes plásticas, pintura y es- 
cultura, comparadas con la poesía —que, en 
cambio, puede recurrir a la palabra—, se en- 
cuentran en una situación análoga [al sueño 
y al teatro]: también aquí el déficit de expre- 
sión es debido a la naturaleza de la materia 
utilizada por estas dos artes en su esfuerzo 
por expresar algo. En otros tiempos, cuando 
todavía no había encontrado sus leyes de ex- 
presión propias, la pintura se esforzaba por 
poner remedio a este hándicap. El pintor co- 
locaba en la boca de los individuos que re- 
presentaba pancartas en las que escribía las 
palabras que quería hacer comprender inútil- 
mente» (FREUD, 1973, pág. 269; orig. 1969, 
vol. 2, pág. 311). 

La puesta en escena” figura el texto dramá- 
tico: no lo «traduce», no lo expresa, sino que 
prevé un dispositivo de enunciación escénica 
donde adquiere un sentido para un público 


dado. 


he : h $ 
Texto y escena, interpretación, espacio inte- 
rior, fantasía. 


Schlemmer, 1927; Francastel, 1965, 1970; 
Metz, 1977; Lyotard, 1971. 


FLASH-BACK 
Fran.: flash-back Ingl.: flashback; Al.: Flash- 


back, Riickblende. 
1+ Término inglés para designar una escena 
o un motivo" en una obra (originariamente 
en una película) que remite a un episodio 
anterior al que acaba de ser evocado. En re- 


tórica, esta figura se denomina anal 
Esta técnica narrativa recuerda la apertura k 


media res que remite inmediatamente ale 


antecedentes * de la acción. 

Esta técnica «cinematográfica» no fue y 
embargo, inventada por el cine, dado e 2 
existía en la novela. En el teatro se puso y 
boga a partir de las experimentaciones se E 
el relato* (ej.: Muerte de un viajante del 
MILLER). Una de sus primeras utilizacion 


se encuentra en La Desconocida de Arras de 
1103 


A. SALACROU (1935). 


2: En el teatro, el flash-back es indicado 
bien por un narrador, o bien por un camb 
de iluminación o una música onírica, o hi 


. 


por un tema que encuadra este paréntesis en 
obra. Su utilización dramatúrgica es muy elás. 


tica, pero son obligatorias ciertas precaucio; 

al aplicarlo. En primer lugar, hay que indie: 
claramente los límites del flash-back para q 
sean conocidos la modalidad" y el grado d 
realidad de la acción. El flash-back opera se 
gún dicotomías simples: aqui/allá, ahora/ar 


tes, verdad/ficción. Siempre ha de ser detectas: 


ble para el espectador: un flash-back en el 


Jlash-back o una cascada de flashbacks deso- 


rientarían al espectador. Por el contrario, toda! 
estos procedimientos resultan legítimos cuan- 
do la dramaturgia renuncia a la lincalidad: 
a la objetividad de la representación, cuand 
juega a imbricar inextricablemente una rez 


dades en otras. (Sueños, fantasías, poética del. 


relato, como en £l año pasado en Marí 
de RESNAIS/ROBBE-GRILLET.) 


59 Tiempo, análisis del relaro, fábula. 


FOCALIZACIÓN 


Insistencia del autor sobre una acción 
gún un punto de vista particular para subt” 
yar su importancia. Este procedimiento: 
esencialmente épico (GENErTE, 1972, BER 
GEZ, 1994) se aplica también en el teatro: e 


Fran.: focalisation; Ingl.: focalizariom Me 
Fokalisierung, Fokustenkung. 


Que Yi 


DIO. 


, 


l- 


“teóricamente ausente del uni- 
de hecho interviene en el 
de los conflictos y en la singulari- 
personajes principales, subor- 
aro a los elementos focalizados. 
influye en los puntos de vista” 
jes Y. de retruque, en los del 


9] 

a focalización a menudo tiene 
“eramente utilizando un foco 
) sobre un personaje o un lugar 

ir la atención con un «efecto de 
ano». Sin embargo, este primer 
Héenica tomada del cine— no se 

esariamente con efectos de ilu- 
ego de miradas de los actores 

ro actor, o un elemento escénico, o 
Igfecto de evidenciación” también lo 
f en. Lo que asegura la potenciación 
dre») de un momento o lugar de la 

a es la enunciación de la pues- 


+ 


) 
rmes Ingl.: form; Al.: Form. 


en el teatro 


sivúa la forma en la representa- 
11? En todos los niveles: 

vel concreto: lugar escénico, sis- 
icos utilizados, juego escéni- 
expresión corporal; 

también a un nivel abstracto: dra- 
y composición” de la fábula; 
ón* espacioremporal de la ac- 
ntos del discurso” (sonidos, 
, ritmos, métrica, retórica). 


ma y contenido 


sólo existe forma en una formaliza- 
lin contenido y de un significado 
Una forma teatral no existe en sí 
A tiene sentido en un proyecto es- 
il, es decir, cuando está asociada 
do transmitido y que a su vez 
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debe ser transmitido. Por ejemplo, decir que 
existe una forma épica carece de sentido; hay 
que precisar de qué modo esta forma (frag- 
mentada, discontinua, asumida por el juego 
de un narrador) se articula en un contenido 
preciso: forma épica brechtiana para romper 
la identificación” y la ilusión” de un desarro- 
llo orgánico de la fábulas” o también, forma 
épica del relato clásico inserto como relato 
objetivo en tercera persona en un tejido dra- 
mático y utilizado por razones de verosimili- 
tud (y no, como en BRECHT, de ruptura crí- 
tica de la ilusión). 


3 - Problemática hegeliana 
del fondo y de la forma 


Para HGEL, la forma y el contenido de la 
obra de arte están en relación dialéctica. Sólo 
se puede separar el contenido de la forma (y 
recíprocamente) por necesidades de teoriza- 
ción: la forma es un contenido puesto en for- 
ma, manifestado. Por ello, según la estética 
hegeliana, «las verdaderas obras de arte son 
aquellas donde el contenido y la forma se re- 
velan idénticas» (HEGEL, citado en SZONDI, 
1956, pág. 10; 1983, pág. 8). Esta estética 
valora la armonía entre forma y fondo, y pos- 
tula la anterioridad del contenido frente a la 
forma. Así, diremos, en esta línea, que la dra- 
maturgia clásica es la forma más adecuada 
para «expresar» la concepción esencialista e 
idealista del hombre. Los cambios de forma, 
en particular la destrucción de la forma dra- 

mática en beneficio de elementos épicos, se- 
rán considerados como una decadencia y 
una desviación de la forma canónica del dra- 
ma (epización).* Ello supone, tal como seña- 
la SZONDI (1956), ignorar el nuevo conoci- 
miento del hombre y la evolución de la 
sociedad, ignorar la novedad de los conteni- 
dos ideológicos que ya no pueden utilizar la 
forma clásica cerrada sin violentarla, sin va- 
ciarla de su contenido e introducir los ele- 
mentos críticos épicos que destruyen la dra- 
marurgia demasiado clásica de la piéce bien 
fivite. Asi pues, fue la aparición de nuevos 
contenidos (aislamiento y alienación del 
hombre, imposibilidad del conflicto indivi- 
dual, erc.) lo que, a finales del siglo xIx, hizo 
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estallar la forma dramática e hizo necesario el 
uso de procedimientos” épicos. 


1 + Nivel de observación 
de la forma 


El espectáculo no utiliza formas creadas ex 
nihilo, sino que las toma de las estructuras 
sociales: «La pintura, el arte, el teatro bajo 
todas sus formas —y preferiría decir el es- 
pectáculo— visualizan durante un tiempo 
dado no únicamente los términos literarios 
y las leyendas, sino también las estructuras 
de la sociedad. No es la forma la que crea el 
pensamiento o la expresión, sino el pensa- 
miento, expresión del contenido social co- 
mún de una época, el que crea la forma» 
(FRANCASTEL, 1965, págs. 237-238). 

Cualquier unidad, * por mínima que sea, 
sólo tendrá sentido en un análisis semiológi- 
co si estamos en condiciones de hacerla co- 
rresponder a un proyecto estético e ideoló- 
gico global, producción del sentido y de 
funcionamiento interno a la vez para la re- 
presentación y para el espectador, 


59 Semiología, formalismo, forma cerrada, 
forma abierta, realidad representada, dra- 


maturgía, 

NO Langer, 1953; Rousset, 1962; Heffner, 
1965; Lukács, 1960, 1965; Dietrich, 1966; 

Klorz, 1969; Todorov, 1965; Tynianov, 1969; Er- 

lich, 1969; Witkiewicz, 1970; Kirby, 1982. 


FORMA ABIERTA 


PS Eran; forme ouverte, Ingl.: open form; Al.: 
offene Form. 


La oposición entre forma abierta y forma 
cerrada* no tiene nada de absoluto, puesto 
que los dos tipos de drama no existen en es- 
tado puro. Se trata más bien de un medio 
cómodo para comparar tendencias forma- 
les de la construcción de la obra y de su 
modo de representación. Esta distinción 
carece de interés si no podemos hacer co- 
rresponder a cada una de las formas determi- 


nadas características sobre la visión qu. 
túrgica, e incluso la concepción del | l : 
bre y de la sociedad que la sustentan. $4 montaje de mativos, que 
recubre parcialmente las parejas épico YX querurados en un conjunto co- 
mático,* aristotélica* no aristotélico, 42 esentados de manera frag- 
maturgia clásica" /teatro épico. ' mtinua. La escena o el cua- 
Mientras que la forma cerrada ext ] unidades de base que, al 
mayor parte de sus características del le Ja una ps SpIsN de moti- 
clásico europeo, la forma abierta se define 1rgo no está obligado a orga- 
reacción contra esta dramaturgia. Presem ales según una lógica y un 
una multitud de variantes y casos particul :xcÍ yan el azar. Alterna las esce- 
res. La apertura conduce casi a una deste A de contradicción, is 
ción del modelo cerrado, de tal modo ae ción RARSCHT). vd e 
obras tan diferentes como las de SHAKESpp nas 2 HA acción prin 
RE, BUCHNER, BRECHT o BECKETT recibe; : Juega sobre las TERECIOOS o 
a veces la vaga etiqueta de obra abieriy 05 temáticas (eimotiv) y sobre las 
(Eco, 1965). , ralelas. Á veces, sin embargo, es- 
El criterio cerrado/abierto proviene del 15, AU que libremente dispuestas, 
tudio de las formas artísticas, y más conce pen el punto de integración. 
tamente de las artes de la representación, Se 
gún los Conceptos fundamentales de historia 
del arte de WOLEFLIN, la forma cerrada € 
«una representación que, por medio det 
nicas más o menos tectónicas, convierte € 
cuadro en un fenómeno cerrado sobre sí 


mismo, que por todas partes remite a sí A A : 
mo, mientras que, inversamente, el estilo d ad ón: se convierte en personaje 
la forma abierta remite por todas partes m los arriburos (BÚCHNER, LONES- 
allá de sí mismo y aspira a dar una impresión 7). : é ON 
de ilimitado» (1915, pág. 145). V. KLO escénico está abierto en dirección 
(1969) ha adoptado esta distinción aplis saparición de la cuarta pared )” 
dola a la historia del teatro; de este modo ha paa las EXPAnsiones escenográficas 
podido poner de manifiesto dos estilos de 'incitando las interpelaciones * di- 
construcción dramática a los cuales co público. El lugar y el sentido de los 
ponden dos modos de representación escés Sanar sin cosat: el especta- 
nica, Su modelo explica perfectamente as Wvitado a aceptar sus CONVEncIones. 
diferencias formales e ideológicas de 40 
dramarurgias a condición de aportar al mok 
de genérico las disposiciones indispensable 
al análisis de la obra de que se trate. d 
En un mismo orden de ideas, el libro 4 
ECO sobre La Obra abierta (1965) ¡naug 
una nueva aproximación del rexto literaMd 
Éste es concebido como depositario de una 
multiplicidad de sentidos, dado que 42 
sos significados pueden coexistir en WM 
significante. La apertura tiene lugar enn 
plano de la interpretación y de la prátl 
significante" que la crítica impone al obJez 
estudiado. 


e] 


ras espaciotemporales 


» 
o, fragmentado, no transcurre de 
ina. Puede extenderse sobre 
na entera, o una época. En al- 
rgos, no es únicamente mé- 


personajes 


larurgo y los acrores son sus últimos 
Los personajes ya no son reducti- 
ma conciencia o a un conjunto finito 
¿son herramientas dramatúrgicas 
de diversas maneras, sin preocupar- 
osimilitud” o por el realismo." 


dacurgia, estructuras dramáticas, dra- 
by épico, colage, montaje, 

zon di, 1956; Barry, 1970; Levirt, 197% 
Hster, 1977, 
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FORMA CERRADA 


Pas Fran.: forme fermée, Ingl.: closed forms Al: 
a geschlossene Form, 


1 - Fabule 


La fábula forma un conjunto articulado al- 
rededor de una serie de episodios, reducidos 
en número y centrados siempre en un conflic- 
to" principal. Cada tema o motivo está subor- 
dinado al esquema general, el cual obedece a 
una estricta lógica temporal y causal. La pro- 
gresión de la intriga se hace dialécticamente 
por medio del «golpe y contragolpe», de modo 
que las contradicciones resueltas conducen 
siempre a nuevas contradicciones hasta el pun- 
to final que resuelve definitivamente el con- 
flicto principal. Todas las acciones están inte- 
gradas en la idea directriz, la cual coincide 
con la búsqueda del sujeto principal. Los epi- 
sodios demasiado complicados para ser repre- 
sentados escénicamente son transmitidos al 
nivel de la conciencia y del lenguaje del per- 
sonaje por medio de relatos o de largos mo- 
nólogos. La acción tiende a desmaterializarse 
para existir únicamente a través del discurso 
(relato)* de los protagonistas; a menudo pre- 
senta un carácter típico, incluso de parábola. 
Se concede una gran atención a los juegos de 
simetría en la secuencia de las acciones y 
de las réplicas; cada acto se instala en el de- 
sarrollo general de la curva dramática. 

La forma cerrada es adecuada al género de 
la tragedia; en ella, en efecto, la fábula está 
construida de modo que todas las acciones 
parecen converger ineluctablemente hacia la 
catástrofe." Los episodios se encadenan en 
un mecanismo lógico implacable que exclu- 
ye cualquier azar y cualquier desviación del 
héroe de su trayectoria. 


2 + Estructuras espaciotemporale: 


Lo imperativo no es tanto la unidad* de lu- 
gar y de tiempo como su homogeneidad. El 
tiempo vale como duración, como sustancia 
compacta e indivisible, como breve crisis que 
concentra todas las fases dramáticas de una ac- 
ción unificada. Conserva la misma cualidad 
durante toda la representación: así que corre el 
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riesgo de desnaturalizar el tiempo de la acción 
interior del héroe principal, es mediatizado 
por un relato y reconstituido por el discurso. 

Asimismo, el espacio tolera muy pocos 
cambios; no queda diferenciado según los 
lugares representados, sino que siempre es 
homogéneo: un lugar neutral, «aseptizado», 
percibido como espacio de significación y 
no como lugar concreto. 


3 * Personajes 


De reducido número, coinciden con sus 
discursos y, a pesar de su diversidad, presentan 
muchos puntos en común. Adquieren su sen- 
tido según su lugar relativo en la configura 
ción* actancial.* Sus propiedades son, sobre 
todo, intelectuales y morales (lugar en el uni- 
verso dramático o trágico), y no materiales 
(rango social y descripción física naturalista). 


4 + Discurso 


También él obedece a la regla de homoge- 
neidad y de convencionalidad artística, El 
discurso está a menudo sometido a una for- 
ma petrificada; alejandrinos, serie de tiradas, 
La lengua no pretende producir un efecto de 
realidad ,* sino reunir a unos protagonistas 
dotados del mismo bagaje cultural y verbal. 

En el caso más típico, esta forma cerrada 
desemboca en la píéce bien faite,* la obra bien 
hecha, es decir, construida según una dra- 
maturgia de inspiración clásica que presenta 
un universo ficticio autónomo y «absoluto» 
(SZONDI, 1956, pág. 18) y ofrece la ilusión 
de un mundo armonioso, cerrado en sí mis- 
mo y de un perfecto acabado estructural. 


O Wólfilin, 1956; Bickerr, 1969; Klotz, 1969. 


FORMALISMO 


++ En su origen, el formalismo es un mé- 
todo de crítica literaria elaborado por los for- 


Eran.: formalisme, Ingl.: formalism; Al; For- 
malismus. 


Tynianow, 1969; Gisselbrechr, 197); James! , 


malistas rusos entre 1915 y 1930, Éstos 
interesan por los aspectos formales de jp. 
obra, poniendo en evidencia sus técnicas » 
procedimientos (composición, imágenes, me 
tórica, métrica, efecto de extrañamiento > 
etc.). Los aspectos biográficos, psicolá mo 
cos, sociológicos e ideológicos no son q k 
cluidos pero sí subordinados a su organiza. 
ción formal. 


¡AS TEATRALES 


mes théñtrales ingl: theatrical 
Theaterformen. 


watral es un término hoy emplea- 
“menudo, probablemente para re- 
tado término de género” y para 
pos de obras y de representación 
ys que los grandes géneros (trage- 
edias drama).* La actual mezcla de 
cluso el desinterés por una tipo- 
formas y una separación nítida 
de espectáculo) ha facilitado so- 
el uso de este término. Formd 
rada el aspecto eminentemente 
sformable de los tipos de espec- 
sión de nuevos objetivos y cir- 
que hacen imposible una defini- 
ca y estática de los géneros. Se 
teatrales para las cosas más 
y también se recurre a este tér- 
componentes de la estructura 
o de la representación (diálogo, 
prólogo, montaje de textos, ubi- 


el espacio, etc.). 


2+ El debate sobre el realismo” y el forma-' . 
lismo marcó los años treinta (discusión en- el 
tre BRECHT y LUKACS) y se prolongó hasta: 
los años cincuenta alrededor de la cuestión 
del realismo socialista. En gl contexto socias 
lista, formalismo se convirtió enseguida en 
un insulto utilizado para neutralizar al ade 
versario por falta de compromiso social y 
por complacencia en la experimentación es 
tética. Hay formalismo, o al menos acusa 
ción de formalismo, cuando la forma está. 
totalmente separada de su función social. 
Según BRECHT, por ejemplo, «todo elemen= 
to formal que nos impide comprender la 
causalidad social debe desaparecer; todo ele 
mento formal que nos ayude a comprende 
la causalidad social debe ser utilizado» (1967 
vol. 19, pág, 291), 

En el teatro, la investigación formal es in- 
dispensable si consideramos que una puesta 
en escena aporta siempre una luz nueva so= 
bre el texto y que nada está definitivamente. 
establecido de antemano por lo que se refie= 
re a su sentido y a su puesta en escena. Hoy" s 
estamos ya muy lejos de este debate sobre los arte fotogénico 
derechos de las formas, que son el lugar mis" 
mo, y el único, en que el artista permanece 


fiel a sí mismo. 

59 Figuración, función, teatralidad, dramatle 
gia, esteticismo, historia, realidad represeno 

tada, estructura. 


ÍA DE TEATRO 


photographie de théátre: Ingl.: theater 
raphy, Al: Theaterpbotographie 


tarro es fotogénico. Algunos fotógra- 
cializan en la fotografía de teatro y 
'mucho más allá del de un docu- 
lista o un reportero. La foto es muy 
dá, tanto para establecer una docu- 
sobre el espectáculo destinada a 
tivos del teatro o a la investigación. 
suministrar a la prensa o las re- 
cializadas una ¡ilustración inme- 
ferida del espectáculo. 

ad es que a menudo se fotografía 
Mer cosa y de cualquier manera. Hay 
lorme diferencia entre una fotogra- 


. 
izada durante los ensayos o el «en- 


Mukatovsky, 1934, 1941; Jakobson, 190 
1977, 1978; Chklovski. 1965; Todoro% 
1965; Brecht, 1967, vol. 19, págs. 286-382 


1972, 


FOTOGRAFÍA DE TEATRO 


sayo general para fotógrafos» y una foro- 
grafía tomada en vivo durante una repre- 
sentación pública: entramos enseguida en 
el problema de la autenticidad del docu- 
mento fotográfico, que unas veces se ins- 
eribe en el espectáculo y, otras, se aparta 
de él por razones técnicas y lo recompone 
en nombre de una plasmación más perfec- 
ta. Cuando se fotografía la representación 
—con las dificultades, los riesgos y las im- 
perfecciones que ello comporta— se pre- 
tende acceder a la situación real de la 
enunciación; cuando, por el contrario, se 
busca la «pose» del actor o de la esceno- 
grafía, el fotógrafo hace todo lo posible 
por destacar los detalles, por poner en es- 
cena el acro depredador de la composición 
fotográfica. La fase siguiente, la que des- 
cribe BARTHES en «El actor de Harcourt» 
(1957), la fotografía de estudio, no es más 
que la consecuencia lógica de esta técnica 
de reconstitución. 


2 + La focalización del retrato 


¿A quién le sorprende que el actor fasci- 
ne a la cámara? ¿Acaso no es el punto foca- 
lizador de la representación, el núcleo irra- 
diador del escenario, aquello que une las 
palabras a la imagen escénica? El antropo- 
morfismo propio de la fotografía se exacer- 
ba todavía más con el teatro, que puede ser 
reducido, sin menoscabo para nadie, a un 
rostro y a una voz. El retrato es una voz a la 
que se ha concedido el privilegio de pro- 
longarse y fijarse en la superficie de un pa- 
pel. Sin embargo, establecer sus límites no 
es fácil: en la representación contemporá- 
nea, el sentido no está depositado única- 
mente en la cara del actor (el cabello, los 
ojos, los hombros tal vez); la posición glo- 
bal del cuerpo, su relación con los objetos, 
la proxémica de los actores distribuidos a lo 
largo y a lo ancho del espacio también de- 
berían ser tenidos en cuenta por la cámara; 
pero nunca figuran en el retrato del actor, 
al menos en su versión «clásica». Aunque el 
rostro del actor sólo es un fragmento de la 
representación tearral, se tiende al primer 
plano. 
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3 + Especificidad de la fotogratía 
de teatro 


Definir un género fotográfico a partir de 
su objeto (el retrato, el paisaje, el reportaje) 
resulta singularmente difícil, puesto que el 
objeto es en sí mismo variable, está poco dis- 

sto a inscribirse en una categoría autó- 
noma. Pero definir la fotografía teatral se- 
gún el único criterio del lugar donde ha sido 
tomada resulta todavía mucho más proble- 
mático, en la medida en que, hoy, ya no hay 
normas acerca de los objetos que deben ser 
fotografiados y ni siquiera acerca del lugar, 
el tiempo y la especificidad del trabajo tea- 
wal. Algunas fotografías tomadas en el teatro 
consiguen el milagro de hacernos creer que 
tienen por objetivo un hecho teatral; su fun- 
ción estética oculta totalmente su función 
comunicativa. Sin pretender intervenir en el 
debate entre la «fotografía documental y ob- 
jetiva» opuesta a la «fotografía artística y au- 
tónoma en relación a su objeto», debemos 
reconocer que, sea como sea, la fotografía tea- 
tral es ante todo una fotografía y que, por 
ello, debemos valorarla en tanto que forma y 
objeto estético, independientemente del ob- 
jeto teatral que pretende reflejar. 

No obstante, esa fotografía —y aquí en- 
contramos uno de sus rasgos específicos— 
es una imagen de una imagen: debe captar 
una realidad que es, a su vez, una represen- 
tación y una imagen de algo: un personaje, 
una situación, una armósfera, Así pues, su 
referente (su objeto) ya ha sido formalizado 
y traducido en signos, y esta primera semio- 
tización no puede ser ignorada. La fotogra- 
fía será necesariamente la puesta en escena 
(en un escenario de papel) de una puesta en 
escena teatral y, como tal, optará o bien por 
explicitar y completar la puesta en escena, o 
bien, al contrario, por distanciarse de ella y 
comentarla al mismo tiempo que la descons- 
truye. Pero al proceder de este modo, tanto 
51 tiene en Cuenta o no la realidad primero 
escenificada y luego fotografiada, plasma 
también la materialidad asignificante del he- 
cho teatral, el cuerpo accidental del actor, la 
utilización no prevista del espacio, el ritmo 
propio (no-ficcional) de la maquinaria tea- 


tral, todo aquello que no se deja semios; 
es decir, reducir a un sistema organizado 
intencional de sentidos. El objetivo de la Lo 
mara es muy parecido al objetivo del pe 
logo cuando se interesa por el espectáculo] ! 
semiología no puede formular un disc 3 
científico y neutro sobre un objeto preeyi 
tente; únicamente organiza un proc 
organización del sentido; igualmente, la 
tografía constituye un sentido posible, y 
no el sentido definitivo del objeto rate] 5 
es más que la puesta en escena (Aci 
real) de una puesta en escena (ficticia y real), 
Así, nos alejamos considerablemente del po 
sitivismo de las fotografías del Modellbuch 
brechtano que pretendía, con una buena fe 
cientificista, captar la puesta en escena y el 
gestus a fin de conservarlos para su repro 
ducción en otra puesta en escena. 


nación sofisticada y de hábiles re- 
Bernhard supo aprovechar ense- 
ento de culto, inseparable 
d de idealización que manifiesta 
ld Reudlinger, con sus foto- 
e Guilbert o Cécile Sorel, res- 
“mismo deseo de embellecimien- 
cación» (BORHAN, Clichés, no 11, 
rrollo de la fotografía es parale- 
y al de los monstruos sagra- 
ión de un verdadero mercado de 
¡rearral surge con la reproducción 
y fotografía en un periódico, en 
revistas especializadas, como por 
illustration o Le Théátre, se conver- 
¿principales consumidoras de tales 
reforzando el culto a la vedette» 
'UREUX, 1984, pág. 22). 


4 + Funciones de la fotografia mplo del retrato de actor 
teatral desarrollo industrial de la fotografía en 

d de la reproductividad mecánica» 
JAMIN) toma el relevo de la tradición 
irato del actor y del grabado. ¿Qué 
de más la fotografía? En primer lugar, 


la de lo real en la película: un frag- 
de la representación y/o del acror se 
sella, sombra misma de la persona 
siempre. ¿Qué aficionado al tea- 
ser insensible a esta relación, un 
sta, con el actor? La fotografía 
lica los puntos de vista sobre la repre- 
coge una serie de ellos, aceptan- 
o las sorpresas del objetivo, 
je, en cambio, la pintura y el gra- 
ser otra cosa que el resulta- 
acción concertada: en el teatro, 
en cualquier otra parte, el momento 
disparo puede ser dejado al azar. 
abajo del actor captado durante el 
4 enunciación, una fracción de se- 
vede cambiar totalmente el resul- 
to sería quien conociese el resulta- 
oma antes de hacerla. 


Para comprender las posibilidades de la: 
fotografía teatral, podemos interrogarnos 
acerca de los fines que se propone el artista y 
la institución que está detrás. Muy a men 
do, el fotógrafo trabaja para una agencia al 
cual la prensa encargará tarde o temprano. 
uno o varios clichés para el periódico con el 
único propósito de informar de que tal 
cual actor famoso actúa en un espectácul 
La función es meramente comunicativa. La 
prensa especializada (revistas teatrales) con- 
siderará importante captar la originalidad de 
una escenografía, encontrar un encuadre Y” 
un tratamiento de la imagen que restituyan 
aunque sea de forma aproximada, la armós 
fera de la puesta en escena, En algunas 0cá 
siones, los fotógrafos siguen la carrera Uf 
un director y publican un libro sobre Él. 
(TREATT/CHÉREAU). Aparace entonces UN 
estética que es la del objeto fotografiado: 
pero sobre todo la del fotógrafo. 

Hace años, todavía más que en la 4 
dad, la fotografía del actor tenía una funció 
de promoción y no de conocimiento det Pe” 
sonaje o de la representación: «En el siglo MY 
la fotografía de teatro sirve esencialmente 
para la promoción de los actores, con la a 


Mco 


peción de la pase 


A 


i el obturador es disparado casi al 
y con una total premeditación, la 
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elección de la pose nunca es accidental. Un 
determinado discurso sobre el teatro —una 
estética o una forma dominante— guía esta 
elección con el propósito de ser ilustrado 
por la pose. Durante largo tiempo conside- 
tado como el reino de lo dramático, el teatro 
insiste en ofrecerse a sí mismo representacio- 
nes dramáticas de los actores. Esta dramati- 
cidad es producida, a menudo, por la con- 
centración y la interiorización de la mirada 
(en lo que concierne al retrato individual) 
o por el circuito muy «diseñado» de las mi- 
radas de los actores dentro del grupo (ral 
como ocurre en los retratos de los actores del 


TNP realizados por Agnés VARDA). 


b. El pie o leyenda del retrato 


Este tipo de retrato pretende escribir un 
pie bajo la fotografía, como si sólo hubiese 
un texto posible y, por tanto, esa foro fuese 
imprescindible. Pero tales retratos, que in- 
ducen a un pie univoco, sólo se construyen 
en un montaje previo del sentido del perso- 
naje y de la obra, que luego la fotografía úni- 
camente debe clarificar y encarnar. Á partir 
de este momento, la fotografía se convier- 
te en un simple apoyo de la puesta en esce- 
na, en una explicitación: ya no tiene —aun- 
que hoy deberíamos exigirselo— un poder 
hermenéutico sobre la representación. Pro- 
bablemente, este tipo de «retrato-explicación 
del rexto», al menos con un cierto grado de 
perfección, sólo es posible en un estudio- 
plató, con una iluminación y un encuadre 
reglados con toda minuciosidad. En tal caso, 
la fotografía se convierte en la puesta en es- 
cena de la imagen del personaje: tanto si es 
fotografía-atmósfera, como si es fotografía- 
papel, este género de retrato acumula una 
duración y una serie de signos redundantes 
que caracterizan al personaje. Inyersamente, 
la fotografía-acontecimiento (o fotografia- 
acción) depende de una acción fugaz; por 
tanto debe ser hecha en el escenario, a «ta- 

maño natural», sin reconstitución en el estu- 
dio o en el escenario, ignorando el resto de la 
representación. Esta práctica propia de otras 
épocas —forografiar a los actores después 
del estreno, en función del ángulo y de la luz 
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considerados más estéticos — presentaba al- 
gunas ventajas, pese a que falsificaba grose- 
ramente la puesta en escena teatral a través 
de la puesta en escena fotográfica. Al menos, 
permitía reconstruir e insertar en el retrato 
la larga serie de rasgos pertinentes del per- 
sonaje, inscribiendo en el cuerpo del actor 
un verdadero análisis dramarúrgico. (Véase 
BARTHES, «El actor de Harcourt». ) 


6 + Lo que dicen las sombras 


Pero ¿qué nos dicen el fotógrafo y el actor 
a través de su retrato? En el «período clásico» 
de la fotografía teatral, que llega hasta el mé- 
todo brechtiano expuesto en el Modellbuch 
(Modelo),* se trata de encontrar «la inteli- 
gencia moral del individuo», «el parecido ín- 
timo» (NADAR), a fin de que «el hombre ex- 
terior sea una imagen del hombre interior, y 
el rostro una expresión reveladora del con- 
junto del personaje» (SCHOPENHAUER). Este 
tipo de retrato siempre apunta a la esencia 
ideal del actor fotografiado y, a la vez, a la de 
su personaje, como si la fotografía guiase al 
actor hacia el descubrimiento de su persona- 
je que es, a su vez, el puerto final de la teoría 
clásica del retrato pictórico, tal como afirma 
—por ejemplo— DIDEROT: «El hombre en- 
tra en cólera, está atento, se muestra curio- 
so, ama, odia, menosprecia, admira; y cada 
uno de los movimientos de su alma se pinta 
En su rostro con rasgos nítidos, evidentes, que 
nunca nos engañan... El trabajo del pintor 
siempre es insatisfactorio o falso si deja en 
nosotros alguna incertidumbre sobre los sen- 
timientos», Con BRECHT, tampoco se trata 
de hacer legible la interioridad física del per- 
sonaje, sino su gestus social. El retrato del ac- 
tor debe inscribir los signos de la contradic- 
ción en su cuerpo; de aquí proviene la 
preferencia de los fotógrafos por el grupo de 
actores (Theaterarbeit, 1961). 

Hoy, estamos muy lejos de esta búsqueda 
de la legibilidad del retrato, El fotógrafo in- 
renta multiplicar las imágenes y los papeles 
que el actor quiere dar de sí mismo, El ac- 
tor acepta dejarse sorprender por el negati- 
vo, se Convierte en una mirada sobre el es- 
pectáculo. El fotógrafo lo pone en escena 


(incluso podríamos decir que «lo da alu 
intentando poner de manifiesto todo me 
llo que no quiere mostrar de su perso, IA a 
de E po Lo que ahora está Ser e e A y Einsobreimien des Autors in die 
cos es el proceso de la significación Y 
aprendizaje y el ensayo —o prueba d 
un papel, Así pues, en el retrato hay un des 
centramiento: ya no apunta Únicamente 
un rostro en tanto que expresividad de 
interioridad, sino a un movimiento ace 
dental, a la creación del instante que sea q 
mismo tiempo el del actor y el del fotós 
fo, una relación singular del actor con 
entorno. El retrato ha dejado de ser psico- 
lógico (y, como tal, limitado al rostro y alas 
manos) para extenderse a la enunciación 
escénica en su totalidad. Ya no creemos g " 
el objetivo de la fotografía (del retrato) seg 
encontrar la realidad del objeto fotografias 
do; la fotografía nos dará una imagen, 
representación, ran válida —ni más ni 
nos— como aquello que creemos saber del 
personaje o del actor. En términos semiol ó: 
gicos, podríamos decir que la fotografía ya: 
no apunta al referente del actor o de su per 
sonaje, sino a su significante: no pretende 
acceder a un referente imaginario (el del 
personaje) o real (el del actor en «traje de 
calle»), sino que se esfuerza por jugar con el. 
significante de un complejo actor/personas 
je que hoy ya no podemos dividir según la 
antigua dicotomía (actor = significante/per- 
sonaje = significado). 
sos son algunos de los poderes de la fo- 
tografía teatral. También ella tiene tras de $ 
una larga tradición, y no podemos esperar 
que nos suministre valores documentales in- 
sustituibles, Es uno de los testimonios sobre 
el teatro y, como tal, su aportación es ines" 
timable. Se trata de un testimonio a ment 
do estético, pero también —casi siempre— 
un poco falso. Nos habla a fin de cuentas dela 
imposibilidad de describir el teatro y de cris” 
talizar el sentido en fusión que el aparato 


cristaliza ilusoriamente en la película. 


DE AUTOR 


nor d'autenr, Ingl.: authorial inter- 


lexto dramático que notamos 
y verdaderamente pronuncia- 
onaje en función de su psico- 
situación, sino que ha sido 
u boca por el autor para introdu- 
una frase ingeniosa, una bro- 
no 0 una sentencia, * 
or es una forma de cita? que 
tal y cuya finalidad es pasar «por 
najes» para subrayar, ante 
o estilístico del autor dramático. 
de tesis y el teatro de bulevar, ansio- 
r provocar guiños cómplices en 
anifiestan una singular inclina- 
tipo de alusión, Gracias a las fra- 
el dramaturgo cortocircuita la co- 
hh" entre sus personajes y desmitifica 
de un discurso espontáneamen- 
ado por los personajes. 


lo 


ves Ingl.: source, Al: Quelle. 


to de las obras, textuales o escé- 
ue hs podido influir directa o indi- 
real autor dramático. 
sentido restringido, la fuente es un 
1el cual se ha inspirado el dramarur- 
rabajo preparatorio: otras obras, 
, mitos, etc. Toda escritura 
implica un trabajo dramatúrgico” 
ión? puesto que el dramaturgo 
eriales muy diversos que utiliza 
ecesidades, a veces incluso en la 
el plagio (BÚCHNER transcribe 
de libros de historia en La muer- 


1 dl 


hn de fuente ya casi no es utilizada 
positivista al modo de LANSON 
al hubiese sido —escribe en el prefa- 
edición crítica de las Cartas filosófi- 


Théátre/Public, n9 32, 1980; Girault. 198% 
Dubois, 1983; Aliverti, 1985; Jem, n* 32% 
1985; Rogiers, 1986; Meyer-Plantureux. 199% 
Meyer-Planteurcux y Pic, 1995. 
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cas de VOLTAIRE (1909)— llegar a descubrir 
para cada frase el hecho, el texto o el chisme 
que estimuló la inteligencia o la imagina- 


ción de Voltaire»). Actual mente, nadie com- 
parte esta loca pretensión, nadie concede a 
las fuentes un valor explicativo absoluto, En 
cambio, se presta atención a la intertextua- 
lidad* a la vez escénica y textual, exami- 
nando a qué otras obras o estilos pueden 
remitir un texto o una puesta en escena, fe- 
cordando la necesidad de observar qué tra- 
diciones interprerarivas y de escenificación 
son reactivadas en la producción teatral 
contemporánea. 


' Tema, lectura, teatro documental, adapra 


ción, motivo. 


NS Frenzel, 1963; Demougin, 1985. 


FUNCIÓN DRAMÁTICA 
Fran.: foncrion: Ingl.: fonction; AL: Funkrion. 


La función dramática (de un personaje, no 
en el sentido de «representación», según la si- 
nónima castellana) es el conjunto de las ac- 
ciones de este personaje considerado desde el 
punto de vista de su papel en el desarrollo de 
la intriga. 


1 + Funcion narrativa 


Esta noción proviene de la narrativa fun- 
cionalista de W. PROPD, el cual define la 
función narrativa como «la acción de un 
personaje definida desde el punto de vista de 
su significación en el desarrollo de la intriga» 
(1965, pág. 31). Según esta teoría, el TCXtO 
dramático y la representación, considerados 
bajo el aspecto de una estructura narrativa 
(análisis del relato),* se pueden descomponer 
en un número finito de motivos” y de actan- 
tes," interconectados por el sistema actan- 
cial.* PROVP distinguió treinta y una funcio- 
nes o «esferas de acción» cun siete actantes: 
el héroe, el falso héroe, el agresor, el donan- 
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te, el auxiliar, la princesa y el mandatario 
BARTHES (1966) distingue las funciones pa 
dinales, que son «las verdaderas bisagras del 
relato», catálisis que únicamente son «anota- 
ciones secundarias». Para que una función 
sea cardinal, basta con que la acción a la cual 
se refiere abra una alternativa consecuente 
para la continuación de la historia. Según 
PrROPp, algunas series de funciones em 
secuencias obligadas o, según BRÉMOND 
(1973), tríadas (eventualidad/acto/cumpli- 


miento). 


2» Función dramatúrgica 


a E. SOURIAU (1950) ha aplicado esta visión 
funcional de las acciones a la dramaturgia 
occidental, distinguiendo seis funciones y So. 
finiendo «matemáticamente» (si no en reali- 
dad, al menos en espíritu) las 210.141 situa- 
ciones" generadas a partir de las funciones 
dramáticas. De este modo, las situaciones 
designan a la vez los grupos de acciones real- 
mente observables en una obra o en una dra- 


maturgía y los mod | 4 
Clos teóricamen 
te reali 


La permurabilidad de los acta 
papel de sujeto, por ejemplo) « sl 
variación de los puntos de vista Cn POR 
en efecto, todo personaje, toda ñ la o 
susceptible de organizar el resto de J 
nes- jes segú y 
mn según su propio pump 


3 » Función de la comunicación 


El modelo jakobsoniano de las sei 
ciones de la comunicación (196 58 be 
209-248) ha sido aplicado al 0 A ; 
nas ocasiones. En efecto, podemos Po 
que también el lenguaje teatral e a 
poético, y con las precauciones nec 0d 
uso de este CONCepto— es una utiliza 
particular del esquema de las seis re j 
Sin embargo, no podemos reducir la 
sentación a un uso mecánico de est 
funciones de la comunicación pue 
puesta en escena no aspi Z e 

aspira a comunicar y 
mensaje ya claramente formulado. 


Dre 


Polti, 1895; Slawinska, 1959; Ingarden 
1971; Jansen, 1973; Marin, 1985, E 
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7 


ag Ingl.: gag Al.: gag. 


no gag —efecto burlesco—, 
Ese introduce en Europa a partir 
veinte. En el cinc, el gag es un 


cómico que parece im- 


rel actor y que es realizado vi- 
rtir de objetos o de situacio- 
es, ven el argot de los estudios 
go irresistible que hace su- 
ra de una película cómica» 
en El hombre fulminado). 
e como en el teatro, a veces el 
inventa juegos escénicos, laz- 
tradicen el discurso y distorsio- 


percepción de la realidad. 


m 1899; E Mars, Le gag, 1964; Freud, 
¿4 («Der Witz»); Collet y col. 1977. 


1. Confusión del término 


Se habla corrientemente de género dra- 
mático o teatral, de género de la comedia o 
de la tragedia, o de género de la comedia de 
costumbres. Tal uso teórico del término gé- 
nero hace que éste pierda todo sentido preci- 
so y arruine cualquier intento de clasifica- 
ción de las formas literarias y teatrales. 

La teoría literaria no se conforma, a dife- 
rencia de la crítica, con estudiar las obras 
existentes. Desborda el marco estrecho de la 
descripción de la obra individual para fun- 
dar una tipología de las formas,” de las cate- 
gorías” literarias, de los tipos de discurso; re- 

toma así la vieja cuestión de la poética” de los 
géneros, pero ya no se limita ahora a catalo- 
gar obras históricamente realizadas, sino que 
prefiere reflexionar sobre los medios que per- 
miten establecer una tipología de los discur- 
sos deduciéndolos de una teoría general del 
hecho lingiñístico y literario. Así, la determi- 
nación del género ya no es un asunto de cla- 
sificación más o menos sutil o coherente, 
sino la clave de una comprensión de cual- 
quier texto en relación con un conjunto de 
convenciones y de normas (que definen pre- 
cisamente cada género). Todo texto es a la 
vez una concreción y una desviación del gé- 
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nero; suministra el modelo ideal de una tor- 
ma lireraria: el estudio de la conformidad, 
pero también el de la superación de este mo» 
delo, ilumina la originalidad de la obra y de 


su funcionamiento. 


¿> Aproximación historica 
y sistema estructural 


Son posibles dos métodos de aproxima- 
ción al género, según lo consideremos como 
forma histórica a como categoría del discur- 
so. La distinción queda explicitada a veces 
por la oposición género/modo: «Los géneros 
son caregorías propiamente literarias; los mo- 
dos son caregorías que proceden de la lingatís- 
tica o, más exactamente, de ina ancropolo- 
gía de la expresión verbal» (GENETTE, 1977, 
pág, 418). 


+ Históricamente, se hace el inventario de 
las diferentes formas tearcales en la evolución 
literaria y se intenta encontrar su filiación o 
criterios de oposición entre géneros. 


2. Estructuralmente, se elabora una tipolo- 
gía universal de los discursos fabricando una 
teoría que presente todas las vartables posibles 
de las formas de discurso, casillas en las cua- 
les, a continuación, se intenta colocar los gé- 
neros acreditados, previendo para las obras 
fururas casillas de géneros aún no realizados 
pero teóricamente imaginables. 

Para el teatro, se trata de saber si él mismo 
constituye un género opuesto 4 la poesía 
épica (a la novela) y a la poesía lírica. Esca 
tripartición parece haberse impuesto desde 
el párrafo de La República (11, 392) donde 
PLATÓN establece una distinción basada en 
la manera en que los hechos pasados, pre- 
sentes y futuros son transmitidos al público: 
par exposición pura y simple (ditirambo), 
por imitación (ragedía y comedia) o por am- 
bos métodos a la vez (puesía épica). Esta ca- 
tegorización se basa en el modo de represen- 
tación dle lo real, en un criterio semántico de 
la vimitación» de lo real y en la intervención 
más 0 menos directa del pocta en la exposi- 
ción de los hechos. El teatro se convierte en 
el géneco más objerivo, aquel en el que los 


personajes parecen hablar por si Mismos 


que el autor tome directamente la pa 

(salvo en el caso excepcional del par | 
del mensajero, del coro, del prólogo, Je 4 
logo o de las acotáciones escénicas) h 


3 + El teatro en una teoria de 
los generos 


Dentro del género dramático, tesulca jo 
mente dificil rrazar divisiones basadas en e 
terios de discurso. El peso de la historia 
de las normas impuestas por las poéticas: 


aquí considerable y. las especies se definen el 


siempre en el seno de la oposición 1 


diafrragedia, en función de contenidos y de 


técnicas de composición (de ahí. los div 
upos de comedia y de tragedia que an 
sus potencialidades sin invalidar su separ 
ción). Por ello, el género intermedio de 


tragicomedia o del drama tiene grandes dif 


cultades para imponerse: tanto puede ser un 
tragedia con desenlace optimista (COR 
LLE), como una comedia o un drama que 
tiene nada de cómico o de divernido, E 
de con DIDEROT nace la tragedia don 
y burguesa, el género huevo o serio, «sin 
diculo que haga reír, sin peligro que 
tembiare (Tercera Conversación con Do 
ésta se convierte en una forma más bien 
niestra y sin gran valor estético al no qued: 


le absolutamente nada de la vitalidad de la 
dos categorías estéricas fundamentales, lo c0* 


mico y lo trágico. El drama románrico y € 
drama existencialista o absurdo sólo lograr 
superar esta vía intermedia burguesa al pre 
cia de excesos y exageraciones de lo grorestl 


o de lo maravilloso. Por lo que respecta 4h 
“ 


cur 


escrirura tearral contemporánea, ésta 
a una multitud de formas, a una mezcla 


criterios y de mareniales (rocas las artes pue 


ticas, todas las artes de la representación yd 
la música), de tal modo que las categorias NE 


redadas de la historia son de escasa vuilidad 


para comprender su originalidad, Sólo WA 
tipología de los discursos y de los modos de 


funcionamiento clirifica su descripción. 

Así pues, resulta legítimo preguntarse que 
función le corresponde hoy a la detecto 
cion del género de los textos y dle los ciptt 


. 


¿El género está constimmido 
normas exigidas por las 
conjunto de codificacio- 
sobre la realidad que el 
nte representa, codifica 
en el grado de verosimili 
ón. El género —y para el lec- 
lar la opción de leer el texto 
lis de tal o cual género nos 
mente una indicación sobre la 
sentada, suministra una cua- 
establece un contrato en- 
lector. Al detectar el género 
hector tiene en cuenta un cierto 
pecrarivas, de figuras obliga- 
can y simplifican lo real. que 
ltor na recepitular las reglas 
pel género (que se suponen co- 
bos), que le autorizan a satis. 
también a desbordar estas expec- 
marcando 4u texto del modelo 


A 


género es, siempre, leer el texto 
lolo a orros textos y, en particu- 
y sociales e ideológicas que, 
y un público dererminados, 
'modelo de lo verasimil. Ási, 
$ géneros examina algo más 
ento interno de las obras o 
los: examina su inscripción 
de texco y en el rexco social, el 

una base de referencia para 


DE 


1927, 'Suipger, 1946) Frve 1957; 


+ 
"1964 Genette, 1969, 1977; 
adri, 1976. 


Ñ 


sl 


fr Ns Coal turerk. 


GESAMTKUNSTWERK 


bunsanerds Impl- Coesiretbarari- 


ado por R. WAGNER, hacia 
te, mba de arse global to de 
O toral). a veces raducido lun 
udimente) como tevtru tusal.* 


(OBRA TOTAL)| 228 


La estética de la ópera wagneriana busca la 
obra «de más alto caráccer comunirarion que 
sea una sintesis de La música, la lireracura, la 
pintura, la esculvura, la arquitectura, la plás- 
tica escénica, enc. Esta búsqueda es por sí 
misma sintomática de un movimiento arris- 
tico, el simbolismo, va la vez de una con- 
cepción fundamental del teatro y de la pues- 
ta en escena. 


1+* El ideñú! JO 


Para el simbolismo, la gbra de arte, y par- 

ticularmente el tearro, forma un todo signi- 
ficante y autónomo, encerrado sobre si mis- 
mo y que no se corresponde munéricamente 
con la realidad. El escenario es un modelo" 
reducido” coherente, una especie de sistema 
cibernético lo semiológico) que integra Lo- 
des los materiales escénicos en una totalidad 
y en un proyecto significantes. Derermina- 
das correspondencias de ppo baudeliiriano 
rigen las diversas artes escénicas, bosques de 
simbolos" reagrupan aquello que podría pa- 
recer heterogéneo. Para WAGNER, por ejem 
plo, la palabra y €l elemento masculino le 
cundan a la música, elemento femenino; el 
espiritu y la afectividad, la vista y el pido se 
ven reunidos mediante sinestesias. uLa din- 
za, la música y la pocsía son tres hermanas 
nacidas con el mundo. Asi que empezaron 
formarse sus circulos, las condiciones para la 
aparición del arte estaban establecidas. Las 
tres son, por su misma naturaleza, insepari- 
hlese (WAGNER). Esta obra de arte simétrica 
posmla una armonia —preexistente o que 
debe ser establecida— entre los componen- 
cos del espectáculo, e incluso una homología 
entre teaero y vida, una especie de culto esré- 
tico y filosófico que se configura en el Lebro 
por venir de MALLARME: «Creo que la litera- 
tutá, reromada en su fuente, que es el arte de 
la ciencia, nos proporcionara 1 teatro cuyas 
representaciones serán el verdadero culto 
moderno; un liber, explicación del hombre 
que puede satisfacer nuestros mejores slie- 
ños |,,.), Esta obra existe, rodos la han bus- 
cado sin saberlo, no hay ni un genio ni un 
payaso que no haya encontrado alguna de 
sus rasgos sin saberlo». 
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2 + La escenilicacion: ¿fusión O 
separacion de las artes? 


La teoría de la Gesamtkunstwerk plantea el 
problema de la especificidad" del teatro: ¿es 
un arte «bastardo» e «impuro» compuesto de 
materiales de distintas procedencias (los di- 
ferentes sistemas escénicos)? ¿O bien es una 
totalidad armoniosa en la que todo aquello 
que aparece en escena se funde como en un 
crisol, tal como parece sugerir WAGNER? 


a. La imposible fusian 


Pero si la fusión es el fin último del direc- 
tor de escena, el teatro total no es capaz de 
llevarla a cabo, al menos en un sentido no 
metafórico o místico de la palabra. El mis- 
mo WAGNER, que deseaba que las transicio- 
nes entre cuadros se hiciesen en una especie 
de fundido encadenado onírico, tuvo que re- 
nunciar a realizar una escenificación simbo- 
lista suficientemente irrealista, Sucumbió a 
la figuración realista de los escenográfos, y la 
fusión perfecta se quedó en el papel. 

Para los directores de escena «aristotéli- 
cos» (los que creen en la fábula y en la na- 
rratividad como espina dorsal de la obra), 
la acción es un factor de unificación. HONZL 
(1940) ve en ella la corriente eléctrica que 
pasa a través de actor, vestuario, decorado, 
música y texto: poco importa el número y 
la frecuencia de los materiales a partir del 
momento en que la corriente se propaga 
hacia un fin, generando, de este modo, la 
acción. 


b, Articulación de los sistemas 


Suponiendo que exista, el efecto de fusión 
no se produce al nivel de la producción de 
los sistemas, sino en el de la recepción del es- 
pectador. Al multiplicar las fuentes de emi- 
sión de las artes escénicas, al armonizar y 
sincronizar su impacto sobre el público, se 
produce ciertamente un efecto de fusión en 
la medida en que el espectador es inundado 
por impresiones convergentes que parecen 
pasar de una a otra sin dificultad. Ésta es, sin 
duda, la paradoja de la Gesamtkunstwerk 


unir las artes escénicas en Una exper 
única? para el espectador (una Er 
manteniendo el poder específico dí 
una de ellas. Más que realizar una f 
—donde cada elemento perdería su 
dad—, la Gesamitkunstwerk integra ca 
de las artes en un conjunto € 
que, para WAGNER, es el drama music; 
pues, en vez de partir míticamente e 

de una producción de elementos ¡gua 
sulta más apropiado distinguir diver 
de Gesamtkunstwerke según el clem 
sirve de base y cimiento a los d 
WAGNER, incontestablemente, este 
es desempeñado por la música. En CL 
y M. REINHARDT (1963), el texto: 
Para la Bauhaus, la arquitectura del 
vir de apoyo a las otras artes. (LG Movimiento corporal, casi siempre volun- 


modo, al estructurar los códigos” e: tario y controlado por el actor, producido 
EA tomará la precaución vistas a una significación más o menos 
minar sobre qUESSIasa de base se: dependiente del texto pronunciado, o com- 
los otros códigos, y ello según el espi ole amente autónomo. 

o incluso según cada una de sus 
método evita decidir metafísicam 
jerarquía y una especificidad de la: 
artes.) 


2 en distanciarse unas de otras» 


Cs istiral , 
, 1963, $ 74, 


cor, Pequeño Organon, 
de 100). 


E Puesta en escena, semiología, 

Baudelaire, 1861, en 1951; Appia, 1895, 
1899, 1954; Craig. 1911; Kesting, 1965; 
nm, 1983. 


ma 


1E: 
A (Del latin gesrus, actitud, movimiento del 


cuerpo)” 
ban; gestos Ingl.: gescures Al: Gebirde, Geste. 


Estatuto del gesto teatral 


gesto coro expresion 


"Cada época establece su propia concep- 
sión del gesto; ello influye, en dirección 
sOntraria, sobre la interpretación del actor y 
y . e tilo de la representación. La concepción 
Además de la posible fusión o ca —que todavía prevalece ampliamen- 
PRA: E EIA pa Ben la actualidad — convierte el gesto en 
posibilidad teóricamente posible: W 
las artes escénicas oponiéndolas: 
otras, negándose a sumar su resultat 
la récnica de distanciación* (que no.€ ce 
sariamente de obediencia brechtiañ 
pone el acento en la separación de 
nicas: la música contradiciendo 
gestualidad* traicionando la atm 
cénica o la acción. Cada sistema s 
te no sólo conserva su autono! 
distancia con respecto a los dem 


c. La antigesamtkunstwerk O 
la distanciación reciproca de 
los sistemas 


medio de expresión” y de exteriorización 
n Contenido psíquico interior y anterior 
ón, reacción, significación) que el 
ene por misión comunicar a Otros. 
i Inición de CAHUSAC, autor del ar- 
MO «Gesto» de la Enciclopedia, es vevela- 
fa de esta corriente de pensamiento: el 
20 0€S «un movimiento exterior del cuer- 
) de la cara, una de las primeras expre- 
e del sentimiento que la naturaleza ha 
O al hombre. [...] Para hablar del gesto 
pues, que las artes hermanas da Inanera úril a las artes, es necesario 
mático sean invitadas a nuestra Widerarlo en sus distintos puntos de vis- 
no para fabricar una “obra de art RO,:sea cual sea la manera de contem- 
la que todas se hundirían y se £ ¿y 
sino para hacer avanzar la ta 

cada una a su manera. Todas las fe 


£s indispensable verlo siempre como 
hi; en esto reside su función primiti- 
yes . . ' á 

Por esta atribución, establecida por 


GESTO 


las leyes de la naturaleza, por lo que embe- 
llece el arte del cual lo es todo y al cual se 
une para convertirse en una parte princi- 
pal». La naturaleza expresiva del gesto la 
hace particularmente adecuado para servir 
el trabajo del actor, que no tiene otros me- 
dios que los de su cuerpo para dar a conocer 
sus estados anímicos. «Hay escenas enteras 
en las que es infinitamente más natural para 
los personajes moverse que hablar» (DIDE- 
ROT, De la poesía dramática, 1758). Una 
psicología primitiva establece una serie de 
equivalencias entre los sentimientos y su 
visualización gestual. El gesto es entonces 
el elemento intermediario entre interiori- 
dad (conciencia) y extcrioridad (ser físico). 
También aquí encontramos la visión clásica 
del gesto tanto en la vida como en el teatro; 
«Si los gestos son signos exteriores y visibles 
de nuestro cuerpo por los cuales conocemos 
las manifestaciones interiores de nuestra alma, 
se deduce que podemos considerarlos bajo 
un doble punto de vista: en primer lugar, 
como cambios visibles por sí mismos; en se- 
gundo lugar, como medios que indican las 
operaciones interiores del alma» (ENGEL, 
1788, págs. 62-63). 


D. El gesto como producción 


En reacción contra esta doctrina expre- 
sionista del gesto, una corriente actual in- 
tenta definir la gestualidad ya no como co- 
municación de un sentido previo, sino 
como producción. Superando el dualismo 
impresión-expresión, esta concepción mo- 
nista considera la gestualidad del actor (al 
menos en una forma experimental de inter- 
pretación o de improvisación) como pro- 
ductora de signos y no como simple comu- 
nicación de sentimientos «converridos en 
gesto», GROTOWSK!, por ejemplo, se niega a 
separar pensamiento y actividad corporal, 
intención y realización, idea e ¡hustración. 
El gesto es para él el objeto de una investi- 
gación, de una producción-desciframiento 
de ideogramas «May que buscar constan- 
temente nuevos ideogramas y entonces su 
composición parecerá inmediara y espontá- 
nea. El punto de partida de estas formas 
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gestuales es la estimulación y el descubri- 
miento en sí mismo de las reacciones hu- 
manas primitivas, El resultado final es una 
forma viva que posee su propia lógica» 
(GROTOWSK1, 1971, pág. 111). El gesto tea- 
tral es, aquí, la fuente y la Finalidad del tra- 
bajo del actor. Es imposible describirlo en 
términos de sentimiento o incluso de posi- 
ciones-poses (MEYERHOLD) significativas. 
Para GROTOWSKI, la imagen del jeroglífico 
es sinónimo de signo ¿cónico intraducible, a 
la vez objeto simbolizado y símbolo. Para 
otros practicantes el gesto «jeroglífico» apare- 
ce como descifrable: «Todo movimiento es 
un jeroglífico que tiene su propia significa- 
ción particular, El teatro sólo debería urili- 
zar los movimientos que son inmediata- 
mente descifrables; el resto es superfluo» 
(MEYERHOLD, 1969, pág. 200). 


c El gesto como imagen interna 
del cuerpo o como sistema exterior 


Una de las principales dificultades en el 
estudio del gesto teatral es la de determi- 
nar a la vez la fuente productora y la des- 
cripción adecuada. La descripción obliga a 
formalizar algunas posiciones clave del 
gesto y, por tanto, a descomponerlo en 
momentos estáticos y reducirlo a algunas 
oposiciones (rensión/relajamiento, veloci- 
dad/lentitud, ritmo sincopado/fluido, etc.). 
Pero esta descripción, además de su depen- 
dencia respecto al meralenguaje descripti- 
vo verbal que impone sus propias articula- 
ciones, sigue siendo, como por otra parte 
cualquier descripción, exterior al objeto y 
no precisa en modo alguno su vínculo con 
la palabra o con el estilo de la representa- 
ción: a menudo está mal integrada al pro- 
yecto significante global (dramatúrgico y 
escénico). 

Por lo que se refiere a la captación del ges- 
to a través de la imagen del cuerpo y del es- 
quema corporal, ésta está en función de la 
representación que cl actor o el bailarín se 
hace del espacio en que se mueve. Esta re- 
presentación de lo figurativo gestual sigue 
siendo perceptible únicamente al nivel de las 
intuiciones. 


2 + Hacia una tipología y un £6 
gestual 


a. Tipología 


* Ninguna tipología de los gestos es 
daderamente satisfactoria, ni en 
concierne a los gestos en la realid 
gestos en el reatro. Suele establ 
distinción entre: 
— gestos innatos, asociados a una a 
corporal o a un movimiento; 
gestos estéticos, elaborados para p 
cir una obra de arte (danza, pantom 
teatro, etc.); 
gestos convencionales, que expres; 
mensaje comprendido por el emis 
receptor. 


* También es posible una distinción € 
tente en oponer el gesto imitante ye 
original (o originario). El gesto imitan 
del actor que encarna de modo real 
turalista un personaje reconstitu 
comportamiento y sus «tics» ges 
realidad, la estilización y la caracter 
son inevitables, e incluso condicio 
efecto de realidad gestual). Pero, 
parte, el gesto puede apartarse totalmen 
la imitación, de la repetición y de la raci 
lización discursiva. Aparece ento CO 
un jeroglífico que debe ser descifrado; 
actor», dice GROTOWSKI, «debe dejar de 
lizar su organismo para ilustrar movin 
tos anímicos; debe realizar estos mo 
ros con su organismo» (1971, pág. 91 
trata de encontrar ideogramas corporal 
GROTOWSsKI) o, de acuerdo con la form 
ción de ARTAUD, «un nuevo lenguaj 
base de signos, y no ya de palabras» (19 
pág, 81). 


* Toda tipología del gesto debe ser 
a partir del momento en que exami 
los gestos en un escenario. En efecto 
trabajo del actor todo es significantes 
queda en manos del azar; todo adquk 

lor de signo y los gestos, sea cual sea. 
tegoría a la que pertenezcan, entran en la 
goría estética. Pero, inversamente, el Ct 


na que lo ha producido. 


3 


acror Munca es totalmente reductible a 
d conjunto de signos: se resiste a la semiotí- 
* como si el gesto, en el teatro, siem- 


la huella de la per- 


ción » 
conservase, además, 


b código gestual 


En vez de descomponer el movimiento 
nal en unidades recurrentes (quinemas, 


aloquinemas, en la teoría de BIRDWHISTELL), 
ceñalaremos algunas características de un 
“código gestual (para una discusión detalla- 
da, véase PAVIS, 1981): 


— tensión del gesto/relajación; 


oncentración física y temporal de di- 
versos gestos (véase ideogramas de ME- 
YERHOLD, 1973); 


— percepción del objetivo y de la orienta- 


ción de la secuencia gestual; 


— proceso estético de estilización, amplia- 


ción, depuración y extrañamiento del 
gesto; 

establecimiento de un vínculo entre el 
gesto y la palabra (acompañamiento, 
complementariedad, sustitución). 


3* Problemas de una formalización 


de los gestos 


Los gestos son ofrecidos en una continui- 


Mad a lo largo de la representación, lo que 
hace muy difícil una segmentación” en uni- 
) 


es gestuales. La ausencia de movimiento 
ho es un criterio suficiente para delimitar el 
Principio o el final del gesto; y verdadera- 


Mente tampoco hay elementos recurrentes 


dela «frase gestual» como el objeto. el verbo 


0 cl sujero, 


Toda descripción verbal del gesto del ac- 
tor pierde muchas de las cualidades específi- 
fas de los movimientos y de las actitudes; 
Además, divide el cuerpo según unidades se- 
ticas lingúísticas, cuando precisamente 
Sena necesario estudiar el cuerpo según sus 
'Plopias unidades o leyes —suponiendo que 
Sistan—, Se trata de saber a qué función 
sológica corresponde la necesidad de una 


ión” y de una cuadrícula aplicada al es- 
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tudio de los movimientos: ¿acaso para fijar y 
codificar el gesto y tranquilizar así tanto al 
gesticulador como al observador? ¿No sería 
necesario adjuntar a la descripción exterior 
una visión intuitiva de la imagen corporal 
del gesticulador, reencontrar en el gesto la 
dimensión de las pulsiones cuya articulación 
mostró FREUD en la frontera de los ámbitos 
psíquico y físico? : 

Si quiere salir del simple comentario esté- 
tico y descubrir la dimensión profunda del 
gesto, el estudio de la gestualidad tiene ante 
si un largo camino. 


Laban, 1960; Artaud, 1964; Birdwhistell, 

1973; Bouissac, 1973; Leroi-Gourhan, 
1974; Cosnier, 1977; Hanna, 1979; Krysinski, 
1981; Sarrazac y col., 1981; Marin, 1985; Lecog, 
1987, 1996; Pavis y Villeneuve, 1993. 


GESTUAL 
(Neologismo, principios del siglo XX.) 


Sm 
9 Eran.: gestuelle; Ingl.: system of gestures, Al.: 
Gebárdensprache. 


La gestual es una noción que se acerca a la 
de gestualidad.* Es la manera específica de 
moverse un actor, un personaje o un estilo 
interpretativo. Gestual implica una formali- 
zación y una caracterización de los gestos del 
actor y prepara, de este modo, la noción de 
gestus.* 


GESTUALIDAD 
Eran.; gestualitó, Ingl.: gestuality; Al.: Gestik. 


Neologismo utilizado a partir de las investi- 
gaciones de la semiótica y formado probable» 
mente según el modelo lireratura/literalidad, 
teatro/tearralidad, para designar las propieda- 
des específicas del gesto, en particular aquellas 
que aproximan y distinguen los gestos de otros 
sistemas de comunicación. 

Por otra parte, la gestualidad se opone al 
gesto individualizado: constituye un sistema 
más o menos coherente de maneras de ser 
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corporales, mientras que el gesto se refiere a 

una acción corporal singular. 

NO Langages, 1968; Stern, 1973; Pavis, 198La, 
19964. 


GESTUS 
Eran.: gestus; Ingl.: gestus Al.: Gestws. 


1 - Gesto y gestus 


Gestus es el término latino para gesto.” Esta 
forma subsiste en alemán hasta el siglo XVUl: 
LessiNG, por ejemplo, habla de los «gestus 
individualizadores» (es decir, característicos) 
o del «gestus de advertencia paternal». Gestus 
tiene aquí el sentido de manera característica 
de utilizar el propio cuerpo, adquiere ya la 
connotación social de actitud” respecto a los 
demás, concepto que BRECHT adoptará en 
su teoría del gestus. MEYERHOLD, por su par- 
te, distingue una serie de «posiciones-poses: 
(»akurz) que indican la actitud cristalizada y 
fundamental de un personaje. Sus ejercicios 
biomecánicos” apuntan, entre otros objetivos, 
a encontrar estas actitudes cristalizadas, ver- 
daderas «bisagras» en el movimiento gestual 
(raccourci).* 


2 + Gestus brechtiano 


El gestus debe ser diferenciado del gesto 
puramente individual (rascarse, estornudar, 
etc.): «Las actitudes que los personajes adop- 
tan en su relación recíproca constituyen lo 
que nosotros denominamos el ámbito ges- 
tual. Actitudes corporales, entonaciones, ex- 
presiones faciales están determinadas por un 
gestus social: los personajes se insultan, se de- 
dican cumplidos, intercambian lecciones, 
etc» (Pequeño Organon, 1963, $ 61, pág. 
80). El gestus se compone de un simple mo- 
vimiento de una persona frente a otra, de 
una manera social o corporativamente par- 
ticular de comportarse, Toda acción escénica 
presupone una cierta actitud de los protago- 
nistas entre sí y en el seno de un universo so- 
cial: es el gestus social. El gestus fundamental 


de la obra es el tipo de relación fund 
que regula los comportamientos 
(servilismo, igualdad, violencia, 2 
El gestus se sitúa entre la acción y el ca 
(oposición aristotélica de cualquier forn 
teatro): en tanto que acción, muestra al 
sonaje comprometido en una praxis 
en tanto que carácter, representa tin ce 
to de rasgos propios de un individuo, 
tus es visible al mismo tiempo en el co 
tamiento corporal del actor y en su 
en efecto, un texto, una música pues 
gestuales cuando presentan un m4 
cuado al sentido de aquello a lo ques 
ren (ej.: gestus duro y sincopado del 
brechtiano para dar cuenta de un-A 
violento y no armónico). Para el ack 
mejor utilizar los gestos que las pa 
(«non verbis, sed gestibus). 
Esta noción merecería ser reconsid 
la luz de las teorías del lenguaje poéri 
la iconicidad" del discurso teatral y de 
tualidad teatral considerada como je 
co del cuerpo humano y del cue 
(ARTAUD, 1964; GROTOWSKI, 1971): 


E Distanciación. 


Brecht, 1967, vol, 19, págs. 385 
1978b; Knopf, 1980. 


Medio dramático por excelencia, el golpe 
dereacro especula sobre el efecto de sorpresa 

rmite. de vez en cuando, resolver un 
20 hero” gracias a una intervención exterior 


lews ex machina).* 
E Szondi, 1972), Valdin, 1973, 


GROMELÓ 


Fran.: grommelors: Ingl.: gibberisbr, Al.: Ge- 
murmel. 


Galicismo (a veces traducido por «mur- 
'mullo») que se aplica al actor cuando «ha- 
entre dientes, sin emplear una lengua 
concreta pero dando la impresión de que 
lice alguna cosa, o que se expresa en los to- 
"nos correctos. El Saperlean de G. BOURDET 
á escrito en un idioma imaginario «gro- 
melado» por los actores. DARIO FO recurre 
il gromeló para hacer alusión a un país o 
imitar a un grupo. Los gromelós juegan a 
( ir el lenguaje articulado para reconsti- 
o de nuevo en un sistema que está en- 
tróncado a la vez con la música, la gestuali- 
Mad, el relato y la expresión vocal. 


BROTESCO 


' A 9 (Del italiano grotresca, derivado de gruta.) 
Eran.: coup de théárre, Ingl.: comp Al 2O Fran: groresque: Ingl< groresque, Al: das 
Al: Theacercoup, coup de thébtre. ntes ke. 


GOLPE DE TEATRO 


1) 


Acción totalmente imprevista 
fica súbitamente la situación, el de yd 
el desenlace de la acción. El dra 
curre a él en la tragedia clásica (nati 
te, tomando la precuación de pre 
espectador) en el drama burgués o € 
lodrama. DIDEROT, en las Conué Ñ 
sobre el hijo natural (1757), lo deb 
«un incidente imprevisto que se U 
acción y que cambia súbitamen 
de los personajes» y se opone al £ 
describe un estado típico o und 
parética. 


Jetivo aplicado a las pinturas descubier- 
rante el Renacimiento en los monu- 
EnTOS romanos enterrados que contenían 
JOtivos fantásticos: animales de forma ve- 
2% QUimeras y figuras humanas. 


AMNergencia de lo grotesco 


Blotesco todo aquello que resulta có- 
Por un efecto caricaruresco, burlesco y 
"3 Lo grotesco es visto como la defor- 
Mgnificante de una forma conocida 
2 MOcida como norma. Así, Th. GAU- 


GROTESCO 


TIER, en Las grotescos (1844) asume la tarea 
de rehabilitar a los autores «realistas» de 
principios del siglo xvi exponiendo sus ude- 
formidades literarias» y sus «desviaciones 
poéticas». 

La forma grotesca aparece en la época ro- 
mántica como la forma capaz de contrapesar 
la estética de lo bello y de lo sublime, de ha- 
cer tomar conciencia sobre la relatividad y la 
dialéctica del juicio estético: «Lo grotesco 
antiguo es tímido y siempre intenta ocultar- 
se. [...] En el pensamiento de los modernos, 
en cambio, lo grotesco desempeña un papel 
inmenso. Se encuentra en cada uno de sus 
rincones; por una parte, crea lo deforme y lo 
horrible; por otra, lo cómico y lo bufo. [...] 
Nosotros creemos que lo grotesco es la más 
rica de todas las fuentes que la naturaleza 
puede abrir al arte» (HUGO, prefacio a Crom- 
well, 1827). 


b. Aplicado al teatro —dramaturgia y pre- 
sentación escénica—, lo grotesco conserva 
su esencial función de principio de deforma- 
ción, con el suplemento —por si fuese 

v— de un enorme sentido de lo concre- 
to y del detalle realista. MEYERHOLD se re- 
fiere a él constantemente, hasta el punto de 
convertir el teatro —en la tradición estética 
de un RABELAIS o de un HUGO y tras él, un 
teórico como BAKHTINE (1970)— en la for- 
ma de expresión por excelencia de lo grotes- 
co: provocación premeditada, desfiguración 
de la naturaleza, insistencia en el aspecto 
sensible y material de las formas. 


2 + El espiritu de lo grotesco 


a. Las razones de la deformación grotes- 
ca son extremadamente variables; van des- 
de el simple gusto por el efecto cómico 
gratuito (en la commedia dell'arte, por ejem- 
plo) hasta la sátira política o filosófica (VOL- 
TAIRE, SWIFT). No existe lo grotesco, sino 
determinados proyectos ideológicos grotes- 
cos (grotesco satírico, parabólico, cómico, ro- 
mántico, nihilista, erc.). Al igual que la dis- 
tanciación* lo grotesco no es un simple 
efecto de estilo, sino que compromete la to- 
tal comprensión del espectáculo. 
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b. Lo grotesco está estrechamente asociado 
a lo tragicómico,* fenómeno que aparece his- 
róricamente con el Sturm und Drang, el dra- 
ma” y el melodrama," el teatro romántico y 
expresionista (HUGO, pero también BUCH- 
NER, NESTROY, WEDEKIND, KAISER, STERN- 
HEIM) y el teatro grotesco de CHIARELLI o de 
PIRANDELLO. Géneros mixtos, lo grotesco y 
lo tragicómico están en un equilibrio inesta- 
ble entre lo risible y lo trágico, dado que 
cada género presupone su contrario para no 
quedar petrificado en una actitud definitiva. 
En el mundo de hoy, caracterizado por su 
deformidad —es decir, su ausencia de iden- 
tidad y de armonía—, lo grotesco renuncia a 
suministrar una imagen armoniosa de la so- 
ciedad: sólo reproduce «miméticamente» su 
caos, aunque sea a través de una imagen ree- 
laborada. 


c- De todo ello resulta una mezcla de los 
géneros” y de los estilos. Este cómico áspero 
paraliza la recepción de un espectador que 
nunca puede reír o llorar impunemente, Este 
perpetuo movimiento de inversión de las 
perspectivas provoca la contradicción entre 
el objeto realmente percibido y el objero abs- 
tracto, imaginado: la visión concreta y la abs- 
tracción intelectual siempre forman pareja, 
Del mismo modo, a menudo, hay transfor- 
mación del hombre en animal, y recíproca- 
mente. La bestialidad de la naturaleza huma- 
na y la humanidad de los animales provocan 
una mirada crítica sobre los ideales tradicio- 
nales del hombre. Ello no es necesariamente 
el signo de una degenerescencia o de un me- 
nosprecio, sino únicamente una manera de 
recolocar al hombre en su justo lugar, en par- 
ticular por lo que se refiere a sus instintos y a 


su corporalidad (BAJrÍN, 1965). 


d. En este sentido, el grotesco es un arte 
realista, puesto que en él reconocemos 
(como en la caricatura) el objeto intencio- 
nalmente deformado. Afirma la existencia 
de las cosas al mismo tiempo que las critica. 
Es lo contrario del absurdo" —al menos la 
categoría de absurdo que rechaza toda lógica 
y niega la existencia de leyes y de principios 
sociales. Está igualmente alejado del arte ni- 


hilista o dadaísta que negaban 
todos los valores y ni siquiera 
función paródica o crítica de la activi 
tística. Del mismo modo, tal como lo. 
mostrado DURRENMATT, «el arte fa 
pretendidamente positivo y heroio 
arte que verdaderamente aniquila y de 
cualquier valor humanista. Lo grotes 
cambio, es una de las posibilidades q 
exacto. [...] Es una estilización extrem 
súbita concreción y, por ello mis 
condiciones de comprender las € 
de actualidad e incluso el conjunto d 
tra época sin convertirse en obra de 1 


en reportaje» (1966, págs. 136-137). 


reian 


e. En la irrisión grotesca, no nos 


algo de forma distante, sino con aquell A 


nos hace reír. Participamos en la 
almas y los cuerpos: «La risa pro 
lo grotesco tiene en sí misma algo p 
axiomático y primitivo, que se acerc 
cho más a la vida inocente y a la a 
soluta que la risa provocada por la cs 
dad de las costumbres [...]. A partir de: 
denominaré grotesca a la comicidad ab: 
[...] como antítesis de la comicidad 0 
ria, a la cual denominaré comicidad 
cativa» (BAUDELAIRE, 1855, pág. 98 


/. Se trata de saber si esta comicida 
luta destruye a su paso todo valor y £ 
soluto y si, de este modo, se asimila 
nismo ciego del absurdo tal como 
—erróneamente, al parecer— ). 
fracaso del actor es lo absoluto tt 
en irrisión y desacralizado, su 


ción en un mecanismo ciego, en 


de autómata» (1965, pág. 137). «Lo e 


co convierte en irrisión el absoluto: 
toria del mismo modo que ha conv 
irrisorio el absoluto de los dioses, 4 
raleza y de la predestinación» (pág. 
Ciertamente, del grotesco tragicó 
absurdo no hay más que un pi 
ofrece ninguna dificultad para el 
temporáneo. Pero la consel 
frontera (incluso si sólo es teóric 
útil para distinguir dramaturgias 
de lONESCO o BecKErr de las de 1 


LO 


JRRENMATT O incluso BRECHT. Para estos 
tres Últimos, lo grotesco es una última tenta- 
va para explicar al hombre tragicómico de 
hoy, su desgarramiento, pero también su vi- 
dad y su capacidad de regenerescencia a 
ás del arte. 


Kayser, 1960; Dúrrenmatt, 1966; Heid- 
sieck, 1969; Ubersfeld, 1974. 


AS Fran: scénario; Ingl.: scenarto, sereenplay, 
Al: Szenarium. 

Para este concepto, el francés, el inglés y el 
han adoptado la palabra italiana sce- 
10, que significa «decorado», y que tam- 


bién designaba la trama o canevás de una 


obra de commedia dell 'arte.* El scenario su- 
ministraba indicaciones sobre el argumen- 
' la acción, el modo de interpretar, en 


particular los /azzi* sirviendo así de guía 


indamental o guión, Hoy, la palabra se uri- 
A casi exclusivamente en el cine y com- 


prende al mismo tiempo las acotaciones (sal- 


llas de carácter técnico) y el texto de los 
logos. Aunque raramente, también se 
liza en el teatro para espectáculos que no 


Asten un texto literario como punto de par- 


sino que se basan fundamentalmente 
MA improvisación y se componen sobre 
do de acciones escénicas extralingúísticas. 
pl Ocasiones, la puesta en escena” considera 
Texto dramático como un simple guión, es 
E como una fuente de inspiración, 
9 Un material textual que no tiene por 
Ser restituido literalmente, sino que sir- 


Om 


q 9mo pretexto a la creación teatral, De 


Os malentendidos acerca del estatuto 
EXto y de los derechos del director de es- 


GuUsToO 


ey : 
57 lexro y escena, texto dramático. 


NN Hornby, 1977; Taviani, 1994, 


GUSTO 


Eran.; goút;, Ingl.: taste; Al.:Geschmack. 


1+ En sentido estricto, y dentro de la tradi- 
ción teatral occidental, el gusto no suele de- 
sempeñar ningún papel en la experiencia es- 
tética de los espectadores, mientras que, en 
cambio, algunas poéticas —como la sánscri- 
ta— hacen alusión al gusto y al sabor del es- 
pectáculo, a aquello que BARTHES denomi- 
na la Sapientia del texto: «Ningún poder, un 
poco de saber, un poco de juicio y el máxi- 
mo sabor posible» (19784, pág. 46). 


2» En cambio, en sentido amplio —el de 
expectativa * y de evaluación— el gusto es un 
daro esencial para apreciar el modo en que el 
público acepta el espectáculo, lee el texto o 
su escenificación en función de determina- 
dos códigos,* y también el modo en que los 
gustos cambian con el tiempo y las ideolo- 
gías, en que el buen y el mal gusto se ven su- 
jeros a constantes variaciones para oprobio 
de los poetastros normativistas que, como 
La BRUYERE, pretenden que «existe, desde 
luego, un buen y un mal gusto» (Los caracte- 
res, 1688). Así pues, las investigaciones sobre 
el gusto exigen encuestas empíricas sobre el 
público teatral, su composición, su cultura, 
sus costumbres. 


Sociosemiótica, semiologí 
57 Í gía. 


NO] Bourdieu, 1979; Pavis, 19964, 


n la tragedia griega, el error de juicio y la 
cia provocan la catástrofe. El héroe no 
€ la falta a causa de «su maldad y de su 
versidad, sino como consecuencia de al- 
Un error que ha cometido» (ARISTÓTELES, 
Dética, S 14530). 

a hamartia es concebida como ambi- 
lá: en efecto, la «culpabilidad trágica se 
ab Esc por una parte entre la antigua 
'ICepción trágica religiosa de la falta-su- 
% Y por otra la hamartia, enfermedad de 
Psique, delirio enviado por los dioses 
IE Engendra necesaria, pero involuntaria- 
Fte, el crimen, la concepción nueva 
"de el culpable, harmartón, y sobre todo 
'9n, es definido como aquel que, sin 
£ obligado, ha optado deliberadamente 


* Someter un delito» (VERNANT, 1972, 


HAPPENING 
(Del inglés to happen, pasarse, llegar.) 


Forma de actividad teatral que no utiliza 
un texto o un programa fijados de antemano 
(a lo sumo, un guión o «un manual de ins- 
trucciones») y que se propone conseguir lo 
que sucesivamente ha sido denominado un 
evento (George BRECHT), una acción (BEUYS), 
un procedimiento, un movimiento, una per- 
formance,” es decir, una actividad propuesta 
por los artistas y los participantes recurrien- 
do al azar, a lo imprevisto y a lo aleatorio, sin 
propósito alguno de imitar una acción exte- 
rior, de contar una historia, de producir una 
significación, y utilizando para ello todas las 
artes y técnicas imaginables, así como la rea- 
lidad ambiente. Así pues, no tiene nada que 
ver —al contrario de lo que suele creerse— 
con un activismo desordenado o catártico: 
se trata, más bien, de proponer ¿n actu una 
reflexión teórica sobre lo espectacular y la 
producción de un sentido dentro de los lí- 
mites estrictos de un entorno previamente 
definido. Se trata —escribe Michael KIRBY, 
uno de los mejores téoricos del happening, y 
tal vez también uno de sus mejores realiza- 
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dores— «de una forma específicamente ela- 
borada de teatro, en la que diversos elemen- 
tos no lógicos, especialmente una forma de 
actuar no prevista de antemano, son organi- 
zados en una estructura compartimentada» 
(1965, pág. 21). 

Encontramos los orígenes próximos del 
happening en las investigaciones de diversas 
categorías de artistas. John CAGE («organiza- 
dor», en 1952, de un concierto en el que 
participaban el pintor RAUSCHENBERG, el 
coreógrafo Merce CUNNINGHAM, el poeta 
OLSEN, el pianista TUDOR) puso la primera 
piedra de esta federación de las artes. Otros 
ejemplos: el grupo GUTAI en Japón, a partir 
de 1955; en Nueva York, en los años sesen- 
ta, los escultores (OLDENBURG, KIRBY y KA 
PROW (18 Happenings en 6 Parres, 1959); en 
Europa, BEUYS y VORSTELL, Jos represen- 
tantes del body art (arte corporal),* G. PANE, 
M. JOURNIAC, H, NrrscH. El happening ha- 
lla su continuación en el teatro invisible” o 
en la performance, no genera ya el entusias- 
mo que despertó en la década de los sesenta, 


l Agit-prop, improvisación, instalación, tea- 
tro de lenvironnement. 


Lebel, 1966; Rischbicter y Storch, 1968; 'Ta- 
rrab, 1968; Suvin, 1970; Sandford, 1995. 


HERMENÉUTICA 


Fran.: herméneutique, Ingl: hermenentics, 
1) 
AL: Hermeneutik. 


Método de interpretación” del texto que 
consiste en proponer, a partir de él, un senti- 
do” teniendo en cuenta la posición de enun- 
ciación y de evaluación del intérprete. La 
metodología de la hermenéutica es altamen- 
te tributaria de la exégesis bíblica y del dere- 
cho, que buscan igualmente el sentido ocul- 
to de los textos. Su segundo origen es griego: 
en el siglo V a. J.C., los rapsodas interpreta- 
ban el rexro de Homero intentando hacerlo 
accesible a un público que ya lo comprendía 
con dificultad. De modo general, la herme- 
néutica tiene como objetivo «hacer que ha- 


blen los signos y descubrir su 
CAULT, 1966, pág. 44). En 
legitimidad dramática en 
la interpretación del 
por parte del director, el actor 
un aspecto esencial del 
que la representación apare a 
rie de interpretaciones a todo 
en todos sus momentos. 


mación de sistemas 
prganizac 


O menos integrados a Un pro- 
, y ; 1 . e 
. “0 es el objeto de una 
Melescenario es el ODJE" 7 
abajo incesante de 


Mode un cr 
59 ador sobre las estrucrura- 


qu 


14 


de las artes esc énicas. 


precisión de las condi- 


mi - eS la .. , 
¡ ambién sociales e 


pero t 
hermencuta, lo que resultará 
pre para la pertinencia de la inter- 
quiere perder toda 


1» De manera general, las q 
menéutica son: o 
dde acia, el hermeneura debe- 
su método un conocimiento 
de la historicidad del objeto estu- 
psu propio lugar de enunciación. 
cidad permite completar y agili- 
imiología demasiado preocupada 
dificación mecánica de los sig- 
fible un poco de hermenéutica 
na catástrofe semiótica mañana. 


— determinar qué práctica | 
obra el realizador y el es] 
enunciar claramente el lu 
ción histórica del exégeras 
mostrar la dialéctica entre 
crítico y el pasado de la ol 
sobre la heterogeneidad 


dades. 


Así pues, no existe un senté 
último de la obra y de la pu 
sino una relativa latitud de in 
obra adquiere a lo largo de la hi 
rie de concreciones, Podría: 
«círculo hermenéutico» en la im y 
de la puesta en escena, dado: 
mos comprender los elem er 
escenario si previamente he 
do el «discurso global» de | 
Por otra parte, hay que en 
mente hipóresis sobre el por 
nos y esperar que se vean: 
firmadas en el desarrollo d 


ión reatral, lectura, recepción, 
antropología tearral. 


1969; Juuss, 1970, 1977; Warning. 
Aischer=Lichte, 1970; Borie, 1981. 


A 
Mego hérós, semidiós y hombre divi- 


Ml hero: Al.: Held. 


Iago cero 


2- Por tanto, la repres er : = mitología griega era un per- 
tema o un conjunto de sl e Tango de semidiós. En dra- 
rrados; se «desborda» En K ENAIOE es un tipo de personaje” 
apela al mismo tiempo al sen Jere fuera de lo común. Sus 
ficación” del escenario. EX atributos están por encima 
crítica del espectador que ¡o mples mortales, pero la «apa- 
nario a la luz de sus expe poe estabiliza la imagen del 

E, Genio del paganismo). 
MO realiza acciones extraor- 


per la admiración del espec- 

BS SU catarsis, al menos es re 

pa “e »- »? 
Personaje que recibe los 


3» Esta apertura de la ObK 
duce a tomar el texto CO 
terpreraciones SUCes 
poner en juego todas 


ginables entre 1ext0 Y Vivos y los más visi- 


HERO+ 


bles» (TOMACHEVSEL en TODOROV, 1965, 
pág. 295), Para la tragedia, el tinte emocio- 
nal más destacado consiste en terror” y pie- 
dad, gracias a los cuales la identificación 
con el personaje es mejor. Por ello, es impo- 
sible ofrecer una definición extensiva del hé- 
roe, puesto que la identificación depende de 
la actitud del público frente al personaje: es 
héroe aquel que es designado como tal. 


* El heroe clasice 


Sólo hay héroe, en la acepción fuerte, en 
una dramaturgia que presente las acciones 
trágicas de los reyes o de los principes, de 
modo que la identificación del espectador rie- 
ne lugar en dirección a un ser mítico O inac- 
cesible. Sus acciones deben aparecer como 
ejemplares y su destino como libremente es- 
cogido. En cualquier caso, el héroe queda 
trágicamente apresado entre la ley divina, 
ciega pero irreprensible, y la conciencia des- 
eraciada pero libre (rrágica).* 

El héroe clásico coincide perfectamente 
con su acción: nace y se desarrolla por el com- 
bate y el conflicto moral, responde de su fal- 
ta y se reconcilia con la sociedad o consigo 
mismo en el momento de su caida trágica. 
Sólo puede haber personaje heroico si las 
contradicciones de la obra (sociales, psicoló- 
gicas y morales) están enteramente conteni- 
das en la conciencia de su héroe: éste es un 
microcosmos del universo dramático. 

En su Estética (1832), HEGEL distingue 
tres tipos de héroe, que corresponden a tres 
fases históricas y estéticas: 


el héroe épico es aplastado por su destino 
en su combate con las fuerzas de la na- 
turaleza (HOMERO); 

el héroe trágico concentra en sí mismo 
una pasión y un deseo de acción que le 
resultarán fatales (SHAKESPEARE); 

— el héroe dramático concilia sus pasiones y 
la necesidad impuesta por el mundo ex- 
terior; de este modo evita la aniquila- 
ción. Para este tipo de héroe, la denomi- 
nación vale tanto para cl hombre ilustre 
cuyas proezas son divulgadas, como para 
el personaje de teatro. 
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Uno de los preceptos de la tragedia ha 
sido que el autor debe reclutar sus héroes en- 
tre personajes de alto rango. Al formularlo, 
se han confundido dos cosas: primo, satisfa- 
cer al público noble ofreciéndole un retrato 
halagador (morivación política); secundo, 
presentar personajes que en la vida real ya 
desempeñan un papel capital y merecen el 
nombre de héroes. Esta segunda exigencia 
(la de un héroe histórico) es totalmente legí- 
tima para una dramaturgia que debe traba- 
jara partir de un material ya «dramatizado», 
es decir, que utiliza individuos «de impor- 
tancia histórica mundial» (HEGEL) que con- 
centran en ellos un campo de fuerzas y de 
conflictos sociales. En consecuencia, estos 
héroes de la vida real y su conflicto no piden 
otra cosa que expresarse bajo una forma na- 
turalmente dramática. 


3 - Excrecencia del héroe 


A partir del siglo XIX, héroe designa tanto 
al personaje trágico como a la figura cómi- 
ca. Pierde su valor ejemplar y mítico y sólo 
le resta el sentido de personaje principal de 
la obra épica o dramática. El héroe es unas 
veces negativo, otras colectivo (el pueblo en 
algunos dramas históricos del siglo XIX), 
otras imposible de encontrar (teatro del ab- 
surdo,* DURRENMATT) y otras seguro de sí 
mismo y vinculado a un nuevo orden social 
(héroe positivo del realismo socialista). La 
historia literaria no es más que una cadena 
de desclasamientos sucesivos del héroe; la 
tragedia clásica lo presenta en su pleno y 
espléndido aislamiento. A continuación, el 
drama burgués lo convierte en una repre- 
sentación de la clase burguesa que intenta 
hacer triunfar los valores individualistas de su 
clase, El naturalismo y el realismo nos mues- 
tran un héroe lastimoso y derrotado, víctima 
del determinismo social. El reatro del absur- 
do culmina su decadencia, convirtiéndolo en 
un ser metafísicamente desorientado y sin as- 
piraciones (IONESCO, BECKETT). BRECHT ya 
había firmado su sentencia de muerte al re- 
nunciar a su representación en provecho de 
la del coletivo «formado por la producción 
capitalista o adoptado por la clase obrera». 


«Ya no es posible comprender los ac 
mientos decisivos de nuestra época « 
punto de vista de las personalidades 
duales y estos acontecimientos ya n 
den verse influidos por personalidad; 
viduales» (1967, vol. 15, pág. 274). 1 
contemporáneo ya no tiene fuerza p 
tuar sobre los acontecimientos, ya mi 
un punto de vista sobre la realidad, € 
lugar a la masa, organizada o amor 
personalidad individual debe ceder si 
ción a los grandes colectivos» (DÚ 
MATT, 1970, pág. 244). La ause: 
roe da lugar a una irrisión general 
que «los verdaderos representantes est 
sentes y los héroes trágicos ya ne 

nombre [...] los secretarios de Creor 
suelven el expediente Anrigoni 


pág. 63). 


ORIA 


? Fran. historre Ingl.: history, story, Al.: Ges- 
ehichte. 


a historia y la historia 
ta historia, o historia explicada, es el con- 


tato de los episodios expuestos, indepen- 
enremente de su forma de presentación 
eb o: fábula; sentido 1). Pero la histo- 
ts rambién es la manera en que un texto o 
na representación hablan de su época, su 
aculo con la historicidad, 

El problema más delicado es comprender 
crelación entre dramaturgid” e historia. El 
eatro muestra acciones humanas inventadas 
¡que hacen referencia a hechos históricos, 
arurgo aborda la historia así que la 
bra reconstituye un episodio pasado que ha 
aecido verdaderamente (o cuando imagi- 
11, como la ciencia ficción, una situación 
furura). Toda obra dramática, se declare o 
istórica, hace intervenir una temporali- 
lid y representa bajo este aspecto un mo- 
nento histórico de la evolución social: la re- 
del teatro con la historia es, en este 
do, un elemento constante y constituti- 
toda una dramaturgia. 

En el trabajo del dramaturgo que habla de 
historia intervienen dos subjetividades: la 
El historiador que juzga diversos discursos 
> los acontecimientos y toma partido 
Kerca de su explicación; la del escritor que 
a un individuo repleto de contr pon. y ordena los materiales de su fá- 
e integrado en una historia” que le la." Con su texto, el dramaturgo restituye 
mina mucho más de lo que él creés: lia coherencia a la historia: «El trabajo si- 
roe no sobrevive a la caída de los Y so del dramaturgo consiste en pensar la 
al desmontaje de su conciencia, W'€ objetivamente; en saber pensar todo 


caso, para sobrevivir, debe disfr 1731 ¿ESMAS a continuación, en tejer los elemen- 
9 ados de un conjunto: y ello presupo- 


bufón” o de criatura irrisoria, a 141.£ 
299 siempre que hay que introducir en 


de BECKETT. 

echos un plan unitario, si no lo poseen 
! (Nterzscue, «Sobre la utilización y los 
Bwvenientes de la historia para la vida»). 


4 » El antihéroe 
Desde finales del siglo XIX, y € 


muy evidente en el teatro con 
el héroe ya sólo existe bajo los ra 
doble" irónico o grotesco: el 
Dado que todos los valores a los 
ba unido el héroe clásico se h 

descenso o en estado de abandono, 
héroe aparece como la última 
para la descripción de las accio 
nas (DÚRRENMATT, 1970). En B 
hombre es sistemáticamente desmo 


(véase Un hombre es un hombre)»: 


5 Dramaturgia clásica, protagonistds 
tia. 


Aristóteles, 330 a. J.C.; Sehertl 

Frye, 1957; Lukács, 1965; Verna 
dal-Naquet, 1972: Hamon, 1977; AB 
1978. 


29 general y lo particular 


» "TOTELES ya señalaba que la poesía es 
Mosófica que la historia, dado que ex- 


HISTORIA 


presa mejor lo general, mientras que la his- 
toria es más adecuada para explicar lo par- 
ticular (Poética, 14516). Es imposible res- 
tituir en la obra literaria, como en la 
representación, toda la riqueza de los hechos 
históricos; un filtro sistemático se impone 
de entrada en la masa de los materiales, en 
función del juicio del poeta sobre la realidad 
que quiere describir y de su propia reali- 
dad, La escritura de la historia, que impone 
rales filtros, es forzosamente épica:* senti- 
mos siempre la presencia del narrador-histo- 
riador. Por esta razón, los dramas históricos 
gustan de la forma épica. Su autor multipli- 
ca la descripción de los acontecimientos e 
interviene en su organización: siempre es su- 
mamente delicado mostrar esta historia «en 
acción», bajo una forma dramática, pues la 
precisión épica e histórica corre el riesgo de 
verse perjudicada. 


3 + Totalidad de los objetos 
y totalidad del movimiento 


En la novela histórica, tal como ha de- 
mostrado G. LUKACS (1956), la precisión 
épica se aplica a los objetos descritos que son 
acumulados por la descripción del narrador 
en una «totalidad de los objetos». Para el 
drama, lo esencial es ofrecer la ilusión del 
movimiento («totalidad del movimiento»): 
concentrar los conflictos sobre las espaldas 
de personajes típicos que representen a «in- 
dividuos universalmente históricos [...] do- 
tados de fines particulares que comprenden 
lo sustancial, es decir, la voluntad del espíri- 
tu del mundo» (HEGEL, citado por LUKACS, 
1956, pág. 131). 


4 + Historicidad y «eterno humano» 


El dramaturgo, pintor de la historia, se 
debate entre dos exigencias y dos tentacio- 
nes contradictorias: 


a. Ofrecer una representación histórica- 
mente exacta de los acontecimientos, redi- 
bujarlos en toda su especificidad y mostrar 
la distancia que separa radicalmente dos si- 
ruaciones históricas (la suya y la de la ¿poca 
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evocada). Este prurito de exactitud implica 
muchas ideas previas y una presentación de 
los documentos de época, Conduce a dos re- 
sultados perfectamente opuestos: o bien los 
héroes están demasiado particularizados, son 
demasiado forográficamente fieles y enton- 
ces dejamos de ver el principio de su signifi- 
cación, o bien el dramaturgo los convierte 
en abstracciones históricas, aquello que MARX 
denomina los «portavoces del espiritu del 
tiempo» (MARX (1859), 1967, vol. 1, pág. 
181). En este caso, los personajes carecerán 
de vida; el espectador ya no se reconocerá en 
ellos puesto que una abstracción filosófica 
no es creíble cuando ocupa el lugar de un 
personaje de carne y de sangre. 


b. La segunda tentación consiste en gene- 
ralizar la acción, en depurarla y simplificar- 
la para acercar los protagonistas a un tipo 
general, en ampliar la acción para conver- 
tirla en una parábola abstracta y detecrable. 
En tal caso, el personaje se ve privado de 
toda historicidad y se convierte en un c4- 
rácter” que no pertenece a ninguna época y 
a ningún medio. Este tipo de personaje se 
parece a todos y a nadie; no es más que un 
ideal al que nos identificamos rápidamente 
puesto que sólo percibimos aquello que nos 
aproxima a él. El conflicro* ya no surge en- 
twe unas fuerzas sociales encarnadas en per- 
sonajes, sino entre individuos muy subjeti- 
vos y de una gran riqueza interior. La 
«privatización» del conflicto desemboca en 
la obra de conversación o en un «diálogo» 
de personajes silenciosos cuyo carácter y 
cuya interioridad son sutilmente trazados, 
hasta el punto de convertirse en inefables 
(CHEJOV, PIRANDELLO y todo el drama psi- 
cológico). 


5 + Verdad histórica y verdad 
dramática 


Verdad histórica y verdad dramática no 
tienen nada en común. Su confusión por 
parte de los dramaturgos engendra todos los 
malentendidos del realismo” de la represen- 
tación teatral. El «buen» auror dramático 
posee el arte de tomarse libertades con la 


historia. Ciertas inexactitudes —en la 6 
terización, en la cronología— no f 
consecuencia alguna, siempre y 
procesos globales, los movimientos 
y la determinación de las motivacio 
los grupos sean correctos. Un an 
lógico, basado en mayor o menor g; 
el marxismo, intentará situar el con 
la confluencia de movimientos kh 
más profundos (por ejemplo, la opi 
ed ia y Porno el cl moment 
que se pasa, tal como mostró HEGEL d 
forma de sociedad primitiva al poder cer 
de la polis). Usando la fórmula brech 
lo esencial es poner de manifiesto las rel 
nes de causalidad social. 

En cambio, una verdad en el detalle 
olvide la explicación de las razones pro 
das de los conflictos sólo desemboca 
naturalismo improductivo. 

A veces, un determinado compro 
we verdad histórica y verdad dram 
manifiesta a través de la manera en G 
héroe motiva y justifica sus acciones; 
motivaciones privadas (caracteri : 
nales) nunca deben hacer olvidar las me 
ciones objetivas e históricas de la acció: 
héroe conoce un destino a la vez úni 
ejemplar, particular y general. 

Todas estas normas, que el dra 
de respetar si desea expresar correa 
te los procesos históricos, rigen sob 
para la forma clásica (dramática) del 
tal como HEGEL y, siguiendo sus 
LukaAcs, lo han observado en el dra 
rórico y en la tragedia hasta el pri 
del siglo XIX. HEGEL ya constata, en € 
mento en que teoriza el modelo trág 
dramático por excelencia, la creciente 
cultad para presentar «una totalidad de 
vimiento» y un conflicto de héroes 1 
dualizados (véase SZONDI, 1956). 


“opción dramatúrgica de la historia. Tam- 
5 bién él aspira a atrapar los procesos socia- 
na des, a fabricar «héroes» movidos por los 

“movimientos profundos de la sociedad y a 
esticuir Una imagen completa, aunque 
friementada en su composición y distan- 
ciada, de la evolución humana (realidad re- 
sentada) SS 


Y La historia de lo colidiano 


Pero la historia también es la insignifi- 
«cancia de lo cotidiano, la repetición del tra- 
bajo alienador y de los estereotipos ideoló- 
¿gicos. El teatro de lo cotidiano” explora esta 
veta partiendo de una visión mínima y vo- 
luntariamente mutilada de la historia, para 
llegar a echar algunas miradas furtivas so- 
bre lo real, creando la ilusión de fotografiar 
La realidad de sus prácticas verbales y ges- 
tuales cotidianas. 


E La historia del absurdo 


La dramaturgia del absurdo? nos ofrece 
ina imagen de la historia cíclica, irracio- 
nal, fatalista o lúdica. Ocurre lo mismo 
que si, del aforismo de MARX parodiando 
a HrGEL, sólo retuviésemos el segundo 
Término: «Hegel señala en alguna parte 
Que los grandes hechos y personajes de la 
historia mundial en Cierto modo siempre 
JM repiten dos veces. Se olvidó de añadir: 
34 primera vez como tragedia, la segunda 
£omo farsa» (El 18 Brumario de Louis Bo- 
Maparte). La dramaturgia del absurdo en- 
Suentra su fuente en el pesimismo de 
SCHOPENHAUER para quien la historia y la 
Wagedia han dejado de tener sentido, no 
50n más que «la representación del aspec- 
3 horrible de la vida, del sufrimiento in- 
| necible, del desamparo de la humanidad, 
Mino del mal, del reino lleno de irri- 

On del azar y de la caida irremediable de 
* Justos y los inocentes» (citado en Lu- 
a dla pág. 135). Toda una línea te- 
y 05 une en esta concepción de la his- 
Na a dramaturgos tan distintos como 
4. SHNER (y su «fatalismo espantoso de la 
toria»), GRABBE (la historia como natu- 


6 + La historia en la dramaturgl 
posclásica 
a. La historia distanciada 


BrecHr (a quien LukAcs alud 
nombrarlo) tomará el relevo de está 
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raleza indiferente), MUSSET (la historia- 
carnaval). JARRY o ToNescO (la historia 
grotesca o absurda). 


d. La post-historis 


Actualmente, los dramaturgos no parecen 
muy decididos a inscribirse en una explica- 
ción global del mundo para no tirar el niño 
con el agua sucia del baño histórico en el 
que todos se han mojado y del que todos son 
cómplices, por no decir culpables. Asistimos 
a un retroceso de la explicación política o, 
simplemente, histórica. Incluso el Théátre 
du Soleil, que hace unos años abrió nuevos 
caminos en la evocación a la vez particular y 
general del hombre, ha asumido hoy, por 
ejemplo, con sus escenificaciones de SHA- 
KESPEARE, de Sihanouk, de L'Indiade o de La 
Ville parjure (CIXOUS), una concepción de la 
historia en la que tanto los grandes persona- 
jes como los pueblos ya no parecen obedecer 
a una lógica previsible. Pero ¿podemos salir 
verdaderamente de la historia? 


rm 4 bid 
59 Tiempo, realidad representada, crónica, 


teatro documento. 


Althusser, 1965; Lindenberger, 1975; Hays, 
1977, 1981; Jameson, 1981; Pavis, 19832 


HISTORIZACIÓN 
(Traducción del alemán Historisierung.) 


a 
Fran: histaricisation; Ingl.: historicization; 
Al: Histarisierung. 


Término introducido por BRECHT. His- 
torizar es mostrar un acontecimiento o un 
personaje bajo su luz social, histórica, relati- 
va y transformable. Es «mostrar los aconteci- 
mientos y los hombres bajo su aspecto histó- 
rico, efimero» (BRECHT, 1967, vol. 15, pág. 
302), lo cual hace pensar al espectador que 
su propia realidad es histórica, criticable y 
transformable (véase historia).* 

En la dramaturgia” brechriana, al igual 
que en la puesta en escena que se inspira en 
el realismo” crítico brechtiano,* historizar 
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consiste en rechazar el mostrar al hombre en 
su carácter individual y anecdótico, para re- 
velar la infraestructura sociohistórica que 
sustenta los conflictos individuales. En este 
sentido, el drama individual del héroe” es re- 
situado en su contexto social y político, y 
todo teatro es histórico y político. 

La historización pone en juego dos histo- 
ricidades: la de la obra en su propio contex- 
to, la del espectador en las circunstancias del 
momento en que asiste al espectáculo: «La 
historización conduce a considerar un siste- 
ma social dado desde el punto de vista de 
otro sistema social. La evolución de la socie- 
dad proporciona los puntos de vista» 
(BRECHT, 1976, pág. 109). 

El medio esencial de la historización es la 
distanciación.* El espectador «distancia» la re- 
presentación teatral, pero también su propia 
realidad de referencia. 


59 Épico y dramático, brechtiano. 


Dort, 1975, 19774 Pavis, 19784; 
feld, 19786; Banu, 1981. 


gancia funesta». La hybris empuja al 
actuar y a provocar a los dioses, pese a 
vertencias, lo cual conduce a la venganza de 
tos y a la perdición de aquél. Este sentimie 
es la característica de la acción del héroe” 3 


co” siempre dispuesto a asumir su destino, 


59 Hamartia. 
O 
IN Said, 1978. 


ICONO 


Fran.: icóne; Ingl.: icon; Al.: /kone. 


% += Similitud 


En la tipología de los signos de PEIRCE, el 
Icono es «un signo que remite al objeto de- 
notado simplemente en virtud de los carac- 
Teres que posee, con independencia de que 
Este objeto exista realmente o no» (PEIRCE, 
$ 2.247, citado en 1978, pág. 140). El retra- 
Des el icono de su modelo «a condición de 
Que se parezca a él y sea utilizado como sig- 
¿Bo suyo» (ibid). El icono es un signo que 
POSce una relación de semejanza con su mo- 
Edo. Esta relación puede ser visual (el actor 
oe asemeja» a su personaje), auditiva (la voz 
sell expresa la emoción), gestual (un com- 
amiento imita a otro). 


eonocidad y miímesis 


Veces, el reatro es definido como un arte 
CO a causa de su facultad para imitar es- 
Plcamente —a través del juego de los ac- 

una realidad referencial que estamos 
240s a considerar como real. Puesto que 


es por excelencia el arte de la mímesis* y de la 
imitación,* era lógico que el teatro aparecie- 
se como el territorio de los signos icónicos. 
Sin embargo, la noción de iconocidad plan- 
tea al teórico tantos problemas como le re- 
suelve (véase signo teatral).* Una nueva revi- 
sión de la semiología” de origen saussuriano 
y de la semiótica peirciana permitiría plan- 
tear el problema del referente del signo* y del 
estatuto de la realidad escénica. El modelo 
triádico peirciano (signo, objeto, interpre- 
tante) toma en consideración el vínculo en- 
tre signo y referente, y la utilización pragmá- 
tica de los signos. La dicotomía saussuriana 
(significante/significado) excluye la cosa de- 
signada por el signo, y sólo retiene el con- 
cepto al cual es asociada la materialidad del 
significante. 

En razón de su complejidad, y a causa de 
una cierta desconfianza hacia algunos ras- 
gos metafísicos de su filosofía, el modelo 
de PIERCE ha sido poco utilizado hasta 
hoy. En Francia, constituye una excepción 
notable el grupo de investigación semió- 
tica de Perpignan (MARTY y otros, 1980; 
DELEDALLE en PEIRCE, 1978). Pero la fe- 
cundidad del modelo peirciano para la 
semiología” teatral no está demostrada to- 
davía. 
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3 « Utilizacion y dificultad de la 
noción de iconocidad 


a. En vez de oponer los signos según su ti- 
pología (icono, índice, símbolo), es mucho 
más útil hablar de signos con una función 
dominante icónica, indicial o simbólica, y 
determinar el papel respectivo de las funcio- 
nes en una secuencia, redibujando así el cir- 
cuito de la simbolización (Pavis, 19764; 
Eco, 1978). 


b. Se puede establecer una escala de la ¡co- 
nocidad. Sin embargo, es delicado cuantifi- 
car un dato tan impreciso y subjetivo como 
la noción de parecido o de realismo.* Al opo- 
ner iconocidad y simbolismo como dos me- 
canismos dialécticos, conseguimos los ins- 
trumentos para describir el escenario como 
un medio más o menos codificado y reduci- 
do a una abstracción y a una simbolización. 


c. El análisis de los elementos visuales no 
escapa a una división en unidades, la cual 
pasa por el filtro del lenguaje; ello falsca de 
entrada la comprensión puramente icónica 
del fenómeno escénico. 


d. A partir de aquí, es posible resimbolizar 
lo icónico según dos maneras esenciales: 


» Iconocidad diagramática 


La codificación se hace en función del respe- 
to de las proporciones y de la configuración 
general común al objeto y a su signo. El rea- 
lismo* brechtiano, cuando reconstituye un 
medio con la ayuda de algunos signos funda- 
mentales, procede diagramáticamente (véase 
BRECHT, 1967, vol. 15, págs. 455-458). 


» Iconocidad metafórica y también 
metonímica 


La codificación tiene lugar según un parale- 
lismo entre objeto y signo: un espacio exi- 
guo significa, por ejemplo, la cárcel; la paja 
remite al calabozo medieval (un caso de me- 
tonimia), el decorado abstracto a una ciu- 


dad, etc. 
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e. La oposición icono/símbolo se ve ; eS 
ada 0 cuña teoría del A A orfoseado ante sí mismo y acruar ahora 
a ve. al dan LN 2 O si hubiese entrado en otro cuerpo, en 


7 , Ey personalidad» (Origen de la tragedia, 
desplazamiento metonímico y co 0 $8, pág. 44). Este proceso implica 
metafórica (PAvIS, 1996) (semiología). e ANI ARA 

ll espectador es puesto, por el texto dramáti- 
9.0 por la escenificación, en condiciones de 
iurgar al personaje. Si consideramos que el 
Héroe es «mejor» que nosotros, la identifica- 
sión se producirá por admiración y a una 


a. Cuando el texto dramático es col ; puao , , 
en el espacio, el discurso* queda modula sierra «distancia» característica de lo inaccesi- 


función del lugar de su enunciació ble: si lo consideramos «más malo», pero no 
to modo a la manera de los cali del todo culpable, la identificación se produ- 
significación se ve considerableme! por compasión (terror y piedad)" 


da por la disposición visual del 107 El placer del espectador está unido a los 
y goces de la ilusión,” de la imitación” y de la 


b. Los fenómenos prosódicos (ritmo; lenegación.* FREUD lo describió como la sa- 
nación, puesta en evidencia de la arc “iisfacción de «sentir que las distintas partes 
lel cuerpo se mueven en el escenario sin 


prosódica, erc.) son muy visibles e 
su impromta en la interpretación. El te guna inhibición» (FREUD, 1969, vol. X, 
recibido y «sentido» en su dimensión ret 167-168). 


59 Índice, simbolo. ¿ 
eje 


La Borderie, 1973; Ertel, 19775" lb 
1977 a; Pavis, 19786 Marty, 1982; Ke 


2 + Esquema de identificación 


En ausencia de una teoría cientifica de las 
emociones que distinga los diversos niveles 
de recepción (según la afectividad, la com- 
prensión intelectual, el reconocimiento ideo- 
lógico, etc.), es imposible proponer una ti- 
pología indiscutible de las interacciones de 
identificación con el héroe. La de H. R. 
JAUSS tiene el mérito de definir claramente 
sus propios criterios de distinción cuando 
propone cinco modelos de identificación: 
asociativa, admirativa, simpática, catártica e 
irónica (JAUSS, 1977, pág. 220). 


4» Iconocidad a niveles distinti 
del nivel visual: el discurso lea 


3 + Críticas a la identificación 


Entre estas posibilidades de identifica- 
ción, la catarsis (e/) y la admiración sin lími- 
tes (hb) han sido siempre objeto de serias crí- 
ticas. Una determinada actitud moralizante 


Modalidades de la identificación del espectador con el héroe 


Normas de conducta 


+ progresivo 
- regresivo 


Modalidad 
de la identificación 


Disposición 


1985. 
de recepción 


Relación 


Juego/competición Ponerse en el lugar 
de los papeles de todos 


los participantes 


+ goce de una 
existencia libre 


IDENTIFICACIÓN 


MaS Fran: identification, Ingl.: sdentifics y Pp 
empathy, Nl.: Einfúblung, Identifikat (5h ia 


Proceso de ilusión” del espectador bi Admirativa El héroe perfecto Admiración + emulación 
imagina ser el personaje represent: o E — imitación 
actor que entra totalmente «en la piel El héroe ¡ : 
pace EA RRE pe Z í a ct 
un fenómeno que tiene profundas f 5 — sentimentalidad 
cártica a) El héroe que sufre — | Violenta emoción trágica | + interés desinteresado 
Liberación del alma 
b) El héroe oprimido — | Burla, liberación cómica |— placer de voyenr 
/ del alma - burla 


El héroe desaparecido 


el inconsciente. Este placer provt 
FREUD, del reconocimiento catá 
del otro, del deseo de apoderarse de € 
pero también del de diferenciarse de 
negación). * 


4) lrónica 


Sorpresa (provocación) — | + respuesta por la 


1 + La identificación con uEl autibtzos creatividad, 
el personaje sensibilización de la 
A SERTE 
Según NIETZSCHE, el placer de la lé e pi at 
cación con el personaje es el fenóme indiferencia . 
mático fundamental: «Verse a sí mist 


Fuente: según H. Ro JAUSS, 1977, pág. 220. 
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condena la catarsis porque endurece al espec- 
tador frente al mal. La crítica brechtiana del 
teatro de identificación es mucho más radical: 
identificarse con el héroe implicaría una au- 
sencia de espíritu crítico y presupondría que 
concebimos la naturaleza humana como eter- 
na, por encima de las épocas y de las clases. 
Sin embargo, esta crítica radical de la alie- 
nación del espectador (si es llevada al extre- 
mo, por no decir al absurdo, como en el joven 
BRECHT) corre el riesgo de desequilibrar la 
oposición identificación/distanciación.* En 
realidad, toda identificación con el héroe tie- 
ne lugar si nos desmarcamos ligeramente de 
éste y, por tanto, a través de una ligera dene- 
gación, aunque sólo sea para afirmar la propia 
superioridad o especificidad; e, inversamente, 
toda crítica al héroe requiere una cierta per- 
cepción de su «psicología». De este modo, ac- 
tuar (mostrar) y vivir (identificarse con) son 
dos procesos antagónicos que confluyen en el 
trabajo del actor» (BRECHT, 1979, pág. 47). 


4 + Identificación e ideología 


Algunos críticos de inspiración marxista y 
brechriana, como L. ALTHUSSER (1965), pro- 
ponen ir más allá de la concepción estrecha- 
mente psicológica de la identificación, am- 
pliando la conciencia espectatriz a una 
instancia que también se reconoce en el con- 
tenido ideológico de la obra o de la escenifi- 
cación. A través de los personajes y de la fá- 
bula, el espectador reencuentra afectivamente 
los mitos y creencias de su ideología cotidia- 
na. Identificarse es, siempre, dejarse impre- 
sionar por la «evidencia» burlona de una 
ideología o de una psicología. 


h dl Reconocimiento, realidad representada, es- 
pectador, héroe, terror y piedad, ironía. 


ILUMINACIÓN 
Fran.: éelairage Ingl.: lighting; Al.: Beleucheung, 


1+ En Francia, el término iluminación (éclaí- 
rage) está retrocediendo rápidamente en be- 


neficio del de luz, probablemente par 
car que el trabajo del iluminador 
te en iluminar un espacio oscuro, sin 
bien en crear a partir de la luz. El té; 
alemán Lichtregie (puesta en escen a 
luz) o el inglés lighting design (dis 
ces) también subrayan el papel 
de la luz en la escenificación. Despué: 
sucesivos imperialismos del actor-ré' 
director de escena y del escenógrafo, h 
iluminador —dueño absoluto de la lu 
erige a menudo en el personaje 
representación. Sin embargo, Ar 
ñalaba a principios de siglo la impor 
la luz puesta al servicio del actor: «La 
see una elasticidad casi milagrosa, 
todos los grados de la claridad, ta 
sibilidades del color —como la 
pintor—, todas las movilidades; 
sombras, difundir en el espacio la ar 
de sus vibraciones exactamente ¡gu 

lo haría la música. Con ella poseemos 
capacidad expresiva del espacio si este 
cio es puesto al servicio del actor» | 


pág, 39). 


qe La técnica de la luz ha puesto en eviden- 
da su plasticidad y su poder «musical». La luz 
eonel único medio exterior que puede actuar 
re la imaginación del espectador sin dis- 
ser su arención; la luz tiene una especie de 
ales parecido al de la música; sacude otros 
antidos, pero actúa como ella; la luz es un 
“lemento vivo, uno de los fluidos de la imagi- 
nación, el decorado es una cosa muerta» (DU- 
IN, 1969, pág. 80). Al vivificar de este 
modo el espacio y al acror, la luz toma una 
dimensión casi metafísica, controla, modaliza 
“y matiza el sentido; modulable hasta el infini- 
“to, es lo contrario de un signo discreto (si/no; 
erdadero/falso; blanco/negro: signo/no sig- 
“1no), es un elemento atmosférico que liga e in- 
filtra los elementos separados y dispersos, una 
ustancia de la que nace la vida. 


£ 


Bablet, 1973; Bergman, 1977; Travail théá- 
sal, n* 31, 1978; Bonnar, 1982; Oxford 
pinion, 1983 (histórico); Valentin, 1994; Pa? 
1996. 


ILUSIÓN 


a (Del latín ¿llmsio; ludere, jugar; ¿ludere, 
transponer). 
Pran.: ¿Insion; Ingl.: illusion; Al.: Ilusion. 


2* La luz interviene en el espe 
es simplemente decorativa, sino 
cipa en la producción de sentido 
táculo. Sus funciones dramatúrg 
miológicas son infinitas: iluminar o € 
una acción, aislar a un actor o un ele 
del escenario, crear una atmósfera, € 
mo a la representación, facilitar la 
de la puesta en escena, especialment 
que concierne a la evolución de los 
mentos y de los sentimientos, el 
en la articulación del espacio y del 
la luz es uno de los principales € 
res de la escenificación, dado que 
toda la representación e incluso la: 
tuye al marcar su recorrido. 
lagrosa, de una fluidez y una Ñl 
inigualables, la luz confiere la 
una escena, modaliza la acción es 
controla el ritmo del especráculo, Al 
la transición hacia momentos SUcÉ 
coordina los restantes sistemas es 
al ponerlos en relación entre sÍ4 
larlos. 


Hay ilusión teatral cuando tomámos por 
re y verdadero aquello que no es más que 
Mina ficción,” es decir, la creación artística de 
mundo de referencia que se ofrece como un 
mlindo posible que podría ser el nuestro. La 
¡ón está ligada al efecto de realidad; se basa 
' el reconocimiento psicológico e ideológico 
¡menos ya familiares al espectador. 


* Objetos de la ¡ilusión 


Misión vale para todos los componen- 
pS eel espectáculo, aunque en grados diver- 
Y según modalidades específicas. 


j Mundo representado 


a lugar escénico naturalista, donde todo 
“Constituido con exactitud en relación a 


ILUSION 


la realidad significada, suministra el marco 
de la representación ilusionista. Al público, 
este marco le parece «trasplantado» de su 
propia realidad al escenario. Contiene los 
objetos típicos de un medio, provocando en 
los espectadores el efecto de realidad, de 
acuerdo —en esto— con la certeza clásica 
según la cual «el único medio de producir y 
mantener la ilusión es parecerse a lo que se 
imita» (MARMONTEL, 1787). 


b, Escenografía 


Algunas escenografías son más adecuadas 
que otras para captar la ilusión: por ejemplo, 
el escenario frontal, a la italiana, que enmar- 
ca y sitúa en perspectiva los acontecimien- 
tos, será particularmente apropiado a los 
efectos ilusionistas del trompe-l'veil. 


Cc. La fabula 


Para hacer ilusión, la fábula será organiza- 
da de modo que se perciba su lógica y su di- 
rección, sin que el espectador pueda vislum- 
brar del todo su conclusión, El espectador 
está en manos del «suspense» y no puede di- 
rigir su mirada fuera de la trayectoria traza- 
da por él, cree en la historia que la fábula" le 


cuenta. 


d. El personaje 


El espectador tiene la ilusión de ver ante sí 
al personaje real. Todo está preparado para 


que se identifique." 


2 + «Doble juego» de la ilusión 


Forma parte de la naturaleza del binomio 
ilusión/desilusión no presentarse nunca bajo 
uno solo de los dos términos de la contra- 
dicción. La ilusión presupone la certeza de 
saber que lo que vemos en el teatro no es 
más que una representación. Si estuviésemos 
totalmente sometidos a la decepción, nues- 
tro placer quedaría disminuido en esa mis- 
ma medida. Las estéticas hipernaturalistas 
que apuestan por la ilusión perfecta han 
ignorado, a veces, esta necesidad del placer 
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turbio de la ilusión/desilusión. Por el contra- 
rio, el teatro clásico, y de un modo más gene- 
ral, todo teatro que no pretende negarse a sí 
mismo, mantiene una posición mucho más 
equilibrada y «práctica», más sutil que la al- 
ternativa entre efectos de realidad y de irreali- 
dad. Así, MARMONTEL recomienda no llevar 
la ilusión al máximo y dejar al espectador la 
conciencia de percibir una imagen de reali- 
dad, no la realidad. Hay que tener «dos pen- 
samientos simultáneos»: «hemos venido a ver 
representar una fábula» pero, por otra parte, 
asistimos a un hecho real; sin embargo, el pri- 
mero debe vencer al segundo, puesto que la 
ilusión no ha de triunfar a expensas de la 
reflexión: «[...] cuanto más viva y fuerte es 
la ilusión, mayor es su acción sobre el alma 
y, consecuentemente, menos libertad, capaci- 
dad de reflexión y de comprensión de la 
verdad nos deja» (MARMONTEL, 1787, art. 
«Ilusión»), Con este control reflexivo sobre la 
ilusión, no estamos muy lejos de la exigencia 
brechtiana del «restablecimiento de la reali- 
dad teatral [como] condición necesaria para 
que puedan ser ofrecidas representaciones red- 
listas de la vida en común de los hombres» 
(1972, pág. 247; (re)teatralización).* Lo que de 
este modo describen MARMONTEL (para la reo- 
ría clásica) y BRECHT (para la teoría épica) no 
es otra cosa que el fenómeno de denegación.* 


3 + Fabricación de la ilusion 


La ilusión mo es un fenómeno misterioso: 
se basa en una serie de convenciones” artísticas. 

El estudio de la ¿magen” y de los signos ¿có- 
nico muestra que la realidad figurativa no 
es una imitación pasiva, sino que obedece a 
un conjunto de códigos* «De modo general, 
cada época inventa sus propias recetas de ilu- 
sionismo, [...] La pintura, al igual que el tea- 
tro y las otras artes, es ilusionismo, y tanto 
sus medios como sus fines están ligados a un 
determinado estado de la sociedad y, más 
aún, a un determinado estado de nuestros 
conocimientos teóricos y técnicos, e incluso 
a la medida de las reacciones que un modo 
de vida concreto, deducido de una cierta 
comprensión del universo, impone a una co- 
lectividad» (FRANCASTEL, 1965, pág. 224). 


Así pues, ni para la ilusión, 1 ra 


que se ha convertido en la expresión 


para la imitación, no existe una fórm e > » se opone a las de texto, fá- 

finitiva de representación verídica Iimoción que | S a ve? ¡ 

E ta y 0 fa y acción. Incluso, una vez reconquista- 
el mundo. usión y la mín ey paruraleza de representación de imáge- 


otra cosa que el resultado de comp 


el wearro visual” quiere ser Únicamente 
rearrales. E 


y encadenamiento de imágenes escénicas, 
ado los materiales lingúísticos y acran- 


les como meras imágenes o cuadros: es lo 
Aye OCULTO, Por ejemplo, en los espectáculos 

Tal como demostró FREUD, la y Eo OREMÁN EY 
de la ilusión está ligada a la b : y la NM preu acta O Ñ 
ra dei doble MOVIES $ fl, R. DEMARCY y, más recientemente, 
ción: sé que este personaje nos 


: R. PLANCHON, 5. BRAUNSCHWEIG, G. 
¡qué pasaría si lo fuese! (MANNO VAUDANT, Ph. GENTY, R. LEPAGE o A. 
El teatro —Hamlet lo sabía muy bie eb 
el lugar adonde regresa todo lo re 
La ilusión y la identificación e: 
placer de la certeza de que aquel a q 


4» Husión e Inconsciente 


2 La puesta en escena es, siempre, una 
0 y puesta en imágenes, pero puede ser más o me- 
A A del nos «imaginizada» e «imaginante»: en lugar 
de PASA A ilus ón. pl de una figuración mimética o de una abs- 
ha soe: (el Pos y . Ro ón qué tracción simbólica, hoy encontramos a me- 
anterior (el de la infancia) hab 
sentir años atrás y en otro sitio. Re 
dable asistir «impunemente a aconte( 
tos que en la vida real serían doloro 
ilusión provoca una disminución del 
gracias a la certeza, en primer lugar: 
quien actúa y sufre en el escenario es 
en segundo lugar, de que sólo se tratas 
juego que no puede causar ningú 
nuestra integridad personal» (ER 
vol. 10, pág. 163). 

La experiencia de la catarsis* con 
el individuo reviva todo lo que 
mido: las expectativas y los deseos 
las magdalenas proustianas y todo. 


lo un escenario construido con una serie 
le imágenes de gran belleza, El escenario se 
mfunde casi con un paisaje y una imagen 
ral, como si se tratara de ir más allá de la 
ión de una cosa o de su conversión 
isigno. Después de haber sido la máqui- 
lá para jugar —constata A. PIERRON—, el 
ecorado se ha transformado en «máquina 
para soñar»: «Es hora de que el decorado se 
Hesintelectualice. La superficie blanca del de- 
rado abstracto, en su nitidez o su herme- 
IRMO, propone la mejor cura de desintoxi- 
ción frente a una escenografía demasiado 
cada a la ilustración y al signo» (Pur 
IRON, 1980, pág. 137). 


. . An 
Cuarta pared, naturalismo, realida 


Esta búsqueda de la dimensión fantas- 
sentada, realidad teatral. 


liBórica (fantasia) y desmaterializada de la 
4 Ao BEN renueva el estatuto de la representa- 
NO] Nouvelle Revue de psychanalyse, 197 NON y del texto dramático: en efecto, a par- 

1971; Gombrich, 1972; Riviere, LA o el momento en que el escenario lo 


MBlniza», el texto se presta a una relectu- 
¿Según modalidades nuevas. A pesar de su 
Yo de romper la linealidad o la lógica del 
sli Imagen no €s ilegible e inmaterial, 
"Y Que sigue siendo una construcción de la 
¿AMinaria teatral y posee su propia organi- 
200 Lormal, que una mirada experta reco- 
ilmente. 


IMAGEN 
Fran.: image, Ing).: image; Al< 


1- La imagen desempeña un pa 
mayor en la práctica teatral conten 


IMITACIÓN 


Lindekens, 1976; Marranca, 1977; Barthes, 

1978b; Riviére, 1978; Théátre public, 1980, 
n% 2; Gauthier, 1982; Dubois. 1983; Simhandi, 
1993. 


IMITACIÓN 


PSN (Del latin imitario, palabra correspondiente 
A 1] priego mimesis.)" 


1 + Universalidad 
de la reivindicación 


La reivindicación de la imitación reapa- 
rece constantemente en la historia del tea- 
tro, desde ARISTÓTELES hasta el realismo 
socialista. Se ha mantenido por razones 
esencialmente ideológicas: proporcionar 
al espectador la ¿lusión* de realidad, la se- 
guridad de lo verosímil: * «La perfección de 
un espectáculo consiste en la imitación 
hasta tal punto exacta de una acción que 
el espectador, constantemente engañado, 
se imagine que asiste a la acción de ver- 
dad» (DIDEROT, 1962, pág. 142). Esta es- 
tética de la imitación culmina en el teatro 
naturalista, que pretende sustituir la reali- 


dad. 


2 - Objetivo de la imitación 


Sin embargo, imitar es un proceso muy 
etéreo que se aplica a toda clase de objetos: 
el gesto y el comportamiento humano, el 
discurso de un personaje, el media” escénico, 
un acontecimiento histórico, un modelo 
literario. Así, las consignas de la imita- 
ción toman en la práctica teatral” formas 
muy variadas: nada tienen en común, por 
ejemplo, un texto clásico que «imita» un 
modelo griego (fábula, temática) y una esce- 
na naturalista que reconstituye minuciosa- 
mente un interior burgués. Por su amplitud 
y su imprecisión, el concepto de imitación 
ha devenido inoperante. De hecho, siempre 
está limitado a un ejemplo de reglas juz- 
gadas como indispensables al buen gusto, a 
lo verosímil o a la verdad profunda. En el 
caso particular del clasicismo, la imitación 


246 |IMPROMPTU 


de los antiguos pasa por la imiración de la 
naturaleza, piedra de toque de la doctrina 
clásica. Exige el dominio de las técnicas y 
de las reglas. La imitación clásica no impo- 
ne una descripción de la totalidad de la so- 
ciedad, sino tan sólo de rasgos destacados 
de la psicología humana. Por lo que se re- 
fiere a los términos de naturaleza o natu- 
ral* todavía más «cargados» que los de 
imitación o de mímesis, todas las estéticas 
se refieren a ellos, sistemáticamente, para 
reivindicar una nueva relación con la rea- 


lidad. 


3 + Imitación y codificación 


Hoy, la teoría literaria es muy reticente al 
uso de la noción de imitación, puesto que 
los estudios de los procedimientos” artísticos 
y literarios han revelado aquello que la imi- 
tación ocultaba vergonzosamente: las con- 
venciones y las codificaciones.* El escenario 
no muestra nada que no necesite, por parte 
del espectador, la aceptación de convencio- 
nes tácitas: el escenario se presenta como si 
fuese el mundo, el actor representa tal o cual 
personaje, los focos iluminan la realidad, 
etc. Así pues, la imitación se basa en un sis- 
tema de convenciones que producen la ilu- 
sión: «Lo que, bien a la ligera, denomina- 
mos la imitación de la realidad en el teatro 
siempre ha sido, incluso cuando nadie lo 
sospechaba, una simple cuestión de conven- 
ciones. Suprímanse los decorados o los dis- 
fraces, interprétese o recítese el texto, la dife- 
rencia es mínima. Cuando ANTOINE quería 
ser “más” real, sólo se trataba de inaugurar 
un estilo, e incluso un modo, sin importan- 
cia y transitorio» (MANNONI, 1969, pág. 
166). Imitación e ilusión sólo existen por 
oposición a un efecto de «desilusión» y de 
denegación” de lo real. 
7 Mimesis, signo, realidad representada, de- 
2 negación, realista (representación...) 


Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetic, 
1974; Culler, 1975; Genetre, 1976; Barthes 
y col., 1982. 


IMPROMPTU 


El impromptu es una obra improvisa 
(de improwviso), o al menos que pretend 
sar como tal, es decir, que simula la imp 
sación a propósito de una creación u 
del mismo modo que un músico im 
sobre un tema, Los actores hacen ver ql 
ben inventar una historia y representar Y 
personajes como si realmente estuviera 
provisando. Uno de los primeros y m 
bres impromptus es el de MOLIERE, . 
promptu de Versalles, escrito a petición 
rey para responder a los ataques po! 
de que fue objeto la Crítica de la 
mujeres (1663). 

Este género ha resurgido en el 
con Esta noche improvisamos (1930), 
RANDELLO, y la serie de Impromptus, 6 
(GIRAUDOUX, 1937), de [Alma (IONES 
1956), del Palais-Royal (COCTEAU, ) 
Género autorreferencial (que se 
mismo y surge en el acto mismo de su en 
ciación), el impromptu muestra al au 
el escenario, le compromete en la 
hace que se interrogue sobre su € 
(mise en abyme).* De este modo, i 
teatro en el teatro.* Atento a las Com 
de la creación, a sus avatares y a sus 
tades, muestra al mismo tiempo los 
estéticos —pero también socia 
cos— de la empresa teatral. 


IN Kowzan, 1980. 


IMPROVISACIÓN 


MaS Eran: improvisation; Ingl: 1 ¡provis 
AL: Improvisation, Stegreifipiel. 


modo de la commedia dell'arte),* el juego 
dramático” a partir de un tema o de una con- 
signa, la invención gestual y verbal total sin 
modelo alguno en la expresión corporal? la 
desconstrucción verbal y la búsqueda de un 
nuevo «lenguaje físico» (ARTAUD). 

Todas las filosofías de la crearividad se afe- 
sran de manera contradictoria al tema de la 
improvisación. La moda de esta práctica se 
explica por el rechazo del texto y de la imita- 
ción pasiva, como también por la creencia 
en un poder liberador del cuerpo* y en la crea- 
tividad espontánea. La influencia de los ejer- 
cicios de GROTOWSK1, del Living Theatre, 
del trabajo sobre los personajes realizado por 
el Théátre du Soleil y otras prácticas «salva- 
jes» (es decir, no académicas) han contribui- 
do en gran medida a forjar, durante los años 
sesenta y setenta, un mito de la improvisa- 
ción como la fórmula «ábrete, Sésamo» de la 
creación colectiva teatral, una fórmula justa- 
mente denunciada por M. BERNARD (1976, 
1977) como la resurgencia de la teoría ex- 
presionista del cuerpo y del arte. 


Fran.: imprompris Ingl.: imprompin p 
sempore play, Al.: Stegreifipuel. 


Hodgson y Richards, 1974; Benmussa, Ber- 
nard y Aslan en Revue d'esthérique, 1977, 
págs. 1-2; Barker, 1977; Ryngaert, 1977, 1985; 
Sarrazac y col., 1981; Monod, 1983. 


INCIDENTE 


ES Pran.: incident, Ingl.: incident, Al.: Vorfall, 
Episode. 


piso de la dramaturgia * clásica, actual- 
Mente muy poco usual. El incidente es una 
pare constitutiva de la intriga y, a veces, un 
ntecimiento secundario de la acción prin- 
qa «La intriga es una cadena cuyos eslabo- 
oa Cl de los incidentes» (MaRr- 
rd, Fs Hoy este término suele ser 

por motivo,” peripecia,” episodio” o 


Técnica del actor que interpreta E) 
" ”P tecimiento de la acción.* 


previsto, no preparado de antem: 
ventado» en el calor de la acción. 

En la improvisación hay muchos gl 
la invención de un texto a partir u 
quema o guión conocido y muy preci 


; ábula, narración, análisis del relato. 


Olson, 19684; Forestier, 1988. 
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ÍNDICE 
Fran.: index; Ingl.: index; Al.: Index. 


1 - Segun Peirce 


En la tipología de PEIRCE (1978), el indi- 
ce (o indicio) es un signo «en conexión di- 
námica (incluida la espacial) con el objeto 
individual por una parte y, por otra, con los 
sentidos o la memoria de la persona a la cual 
sirve de signo» (1978, pág. 158). El indice 
mantiene una relación de contigitidad con la 
realidad exterior. 

El humo es un índice del fuego. Un hom- 
bre de andares oscilantes indica, probable- 
mente, que es un marinero. El dedo que 
apunta hacia alguna cosa es un ndice que 
sirve para desginar esa cosa, El índice pone 
en juego elementos que, sin él, no estarían 
anclados ni en el espacio ni en el tiempo. 
Este tipo de índice es frecuente en el teatro, 
puesto que el escenario produce situaciones 
que sólo adquieren una significación en el 
momento de la enunciación y en función 
de los personajes presentes. La ostensión* es 
la primera forma de comunicación” teatral 
(OSOLSOBE, 1981). Éste es el aspecto de la 
semiología” que la teoría teatral debería de- 
sarrollar, en la tradición de la mímesis,* en 
vez de adoptar mecánicamente la tipología 
de PEIRCE. 


2 + Fuma del índice en el teatro 


Cuando se utiliza un rexto lingiiístico, el 
aparato de la enunciación” (pronombres per- 
sonales, acotaciones de tiempo y espacio, 
sistema de los verbos) funciona como puesta 
en situación concreta del texto. 

También intervienen otras formas indi- 
ciales, especificas de la puesta en escena: la 
gestualidad, las relaciones proxémicas” entre 
los actores, la interacción de las miradas. Es- 
tos signos están ligados a la presencia escéni- 
ca del actor, al ritmo general de la represen- 
tación, a la lectura” más o menos directa o 
distanciada de la fábula. El índice es capital 
para el encadenamiento de los diversos mo- 
mentos de la acción; asegura la continuidad 


INGENUA 


entre los episodios de la acción y, bajo este 
concepto, es el garante de la coherencia de la 


fábula. 
: , zo 
57 Icono, símbolo, signo, deixis. 


NN Barthes, 19664; Pavis, 19764; Eco, 1978. 


INGENUA 


Pay Eran: ingénue, Ingl.: ingenue, Al.: Ingenue 
(die Naive). 


Personaje de una muchacha (pocas veces un 
muchacho) cuya ingenuidad e inocencia se 
deben a su falta de experiencia vital (ej.: Ag- 
nes en La escuela de las mujeres, o Candide, 
el personaje de VOLTAIRE). 


INSTALACIÓN 


Pay Fran: installarion; Ingl.: installation; Al: 
Installation, 


La instalación es contradictoria en su 
principio mismo con el flujo ininterrumpi- 
do de la representación teatral viva, la reno- 
vación constante de los signos convocados 
en el escenario. Pero precisamente de este 
aparente estatismo proviene la fascinación 
que ejerce sobre los directores de escena, 
puesto que intentan provocar y modificar la 
mirada del espectador: cuando las cosas es- 
rán instaladas y los instaladores se han mar- 
chado, entonces llegan los visitantes que, 
sn una sola mirada, pueden desplazarlo 
todo, 


1 + Estrategia de la instalación 


La instalación coloca elementos plásti- 
cos, medios audiovisuales, fuentes de pala- 
bra o de música, itinerarios a través de una 
escenografía, con exclusión, sin embargo, 
de actores o performers vivos (entonces se- 
ría una performance).* Los medios —ví- 
deo, cine, proyecciones de diapositivas, 
pantallas de ordenador— se encuentran 


insertos en una escenografía que É 
itinerario,” el encaminamiento, 
toria, la visita libre o guiada de lo 
dores, que son más paseantes que ( 
dores. Al prever para estos pg 
recorrido temporal en el espacio de 
talación, se tiene más en cuent; 
ralidad de la experiencia espect 
paseantes son libres de detener 
detalle, de abordar por diversas ' 
talación, de volver atrás, de in 


ado de decidir la cronología, el tem- 
of la historia explicada, prefiere poner a 
iranees en el lugar de los actores, po- 
4 en otra disposición mental: la del que 
> dar una vuelta, la de un voyeur que pasa 
las hechos sólo desplazándose. 


muy bien, por otra parte, que no es 
nue a las otras artes: se habla de «ges- 
“auirectónico», de teatralidad de la pin- 


Mur idad de la poesía tradicional, de 

naturaleza espaciotemporal de la ob E a de he 
ha sii ' y siente tentado por la llegada del arte 
=pua] en un ámbito teatral habitual- 


2 + Tipos de instalaciones mente habitado por la presencia de actores 


; concretos y está impresionado por un arte 
=s py el as de la e minimalista que se opone a los hábitos mi- 
PAFICuEs BAVIIA OR méticos de la representación. 


cuentro. 
La instalación sonora: de div 
voces diseminados en el espaci 
gan fragmentos de palabras o 
cas, que el auditor elige libreme 
recorrido, 
Instalación musical: ya Éric 
1920, con Musique d'ameuble 
ponía que instalásemos un espac 
ro en nuestros propios mueb 
Instalación fílmica: A. Warhol É 
rante horas y sin interrupción 
State Building (1964) o un du 
(1963): ¡el menor movimiento 1 
tario del durmiente provoca em 
efecto de una broma obscena! 


» En la era de las exposiciones y de la museo- 
grafía generalizada del arte, los directores de 
escena y los escenógrafos acaban pensando 
que de este modo pueden, por así decir, dis- 
poner de las obras, «colgarlas» o «descolgar- 
las» a su antojo, hacer y rehacer el dispositi- 
wo del escenario y de la sala y, no obstante, 
seguir siendo dueños de la mirada huidiza 
del especrador. 


ERCULTURAL 
ATEATRO...) 


a Fran.: interculturel (théátre...) Ingl: inter- 


3 - Razones de la fascinación d culcural theatre, Al.: interkulturelles Theater. 


la instalación sobres las gentes 


de teatro No podemos hablar del teatro intercultu- 


Como de un género establecido o de una 
egoría claramente definida, sino, a lo 
Mimo, de un estilo o de una práctica de in- 
5. "SIpretación abierta a diversas fuentes cultu- 
* El teatro sueña desde siempre alta Tales. Se trata, pues, de una tendencia, de un 
las otras artes, atrayéndolas a un Movimiento en formación que concierne 
común y sobre todo rogándoles qu Más a la práctica de la puesta en escena o de 
ven su manera de ser, Algunos directo! MS formas de actuación, en Occidente y en 
escena presumen de no utilizar un es PIS partes, que a la escritura dramática, te- 
grafo o un músico de escena, sino | ] Teho en el que las diversas influencias étni- 


o un campositor, procurando queen 0 culturales son mucho más difíciles de 
mentan a la concepción de conjunto detectar. 


£ 


¿Cómo y por qué el teatro, siempl 
marcha por naturaleza, decide instal 


INTERCULTURAL (TEATRO...) 


1 - Dramaturgia intercultural 


Sin embargo, incluso la escritura contemn- 
poránea muestra las huellas de esta proble- 
mática del intercambio cultural. Pensamos 
en autores francófonos como A. CEÉSAIRE 
(La tragedia del rey Cristophe, 1963), S. 
SCHWARTZ-BART (Tu hermoso capitán, 1987), 
K. YACINE (El hombre de las sandalias de cau- 
cho, 1970), E. GLISSsANT (El señor Todolosan- 
tos, 1962), S. Lapou Tans1 (Yo, viuda del 
imperio, 1987), D. PAQUEY (Congo-Océano, 
1990), y otros muchos que G. GARRAN aco- 
ge a menudo en el TILF (Théitre Interna- 
tional en Langue Frangaise). Un autor como 
B. M. KOLTES trata sin tregua valores, tem- 
poralidades y maneras de vivir distintos, en- 
carnando así las rendencias y las tensiones de 
su época. 


2 + Puesta en escena intercultural 
puntos de referencia históricos 


Mucho más que en la dramaturgia, lo in- 
tercultural aparece en la práctica escénica 
desde hace aproximadamente un siglo, es 
decir, desde los inicios de la práctica cons- 
ciente de la puesta en escena. 


+ En Europa, como si quisiesen renovar la 
herencia del teatro europeo, procurarle una 
transfusión sanguínea mientras agoniza en 
los estertores del psicologismo, los directores 
de escena recurren muy a menudo a las tra- 
diciones interprerarivas orientales: MEYER- 
HOLD, al teatro japonés; BRECHT, al reatro 
chino; ARTAUD, a las danzas balinesas. Algu- 
nos artistas encuentran en Oriente la vitali- 
dad, la precisión y el retorno al cuerpo que 
buscan para su propia estética. 

+ En los años sesenta y setenta, la vanguar- 
dia siente la misma fascinación por Oriente, 
por su perfección formal y su espiritualidad 
(WILSON en sus inicios, GROTOWSKI, BAR: 
BRA, SCHECHNER, MNOUCHKINE), por África 
y su «espontaneidad» (BROOK). A diferencia 
de los pioneros de principos de siglo, estos 
artistas reflexionan sobre la manera de utili- 
zar concretamente en el trabajo del actor, 
más que en la temática o el decorado exóti- 
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co, las técnicas de las tradiciones en que se 
inspiran: BROOK las convierte en la fuente 
de su teatro inmediato y en bruto; BARBA ve 
en el reatro curasiano la «arrificialidad mi- 
nuciosa» gracias a la cual todos estos artis- 
tas «hacen que nazca el actor en vida»; 
MNOUCHKINE se inspira en la forma del ka- 
buki para alcanzar en su interpretación de 
las tragedias shakespearianas una gran per- 
fección formal. Al mismo tiempo, artistas 
japoneses como T. SUZUKI o HIJIKATA y K. 
OHNO, inspiradores del Butoh, toman ele- 
mentos de la dramaturgia occidental o de la 
danza expresionista. Por otra parte, Japón 
y China ya se habían abierto a Occidente 
desde 1890 y 1911 respectivamente. Estos 
países también conciben la orra cultura 
como aquello que puede enriquecer y en 
cualquier caso reorientar su trayectoria cul- 
tural y estética. 


» En los años ochenta y noventa, con la ace- 
leración y banalización de los viajes y de los 
intercambios culturales, el teatro intercultu- 
ral ha entrado en una era a la vez eufórica 
(por la multiplicación de los proyectos mix- 
tos) y escéptica (a causa de la nivelación y de 
la invercambiabilidad de las culturas o de las 
prácticas culturales, situadas todas ellas en el 
mismo plano: del canto gregoriano al rap, 
del minimalismo conceptual al arte del 1ag). 
Aunque sea fácilmente despegable, la eti- 
queta de puesta en escena intercultural tiene 
el mérito, al menos, de encontrar un lugar 
en el sistema de la creación contemporánea. 
Por ejemplo, se opone al teatro de arte, ge- 
neralmente unicultural, es decir, concentra- 
do en una única tradición nacional y en la 
búsqueda de homogeneidad y estilización, 
volcado a la conservación de formas tradi- 
cionales. Se distingue también del rearro 
posmoderno en que, aunque acoge las cul- 
turas y las prácticas arrísticas más modernas, 
lo hace buscando una confrontación, un in- 
tercambio o una hibridación de las diversas 
culturas que sólo se sostiene en la voluntad 
declarada de presentarlas en un patchwork 
digno de una one-world-culrure, es decir, en 
un aglutinamiento de restos culturales, en 
una mezcolanza sin complejos. 


La etiqueta también invita a establece: 
distinción con el teatro multicultural, crez 
y recibido por diversas comunidades 
objetivo no es la hibridación, sino la cog 
tencia de las formas y de las identidades 


la elección de una forma para recibir los 
materiales y las tradiciones del extranjero; 

— la representación teatral de la cultura: 
mimética por imitación o como realiza- 
ción de una acción ritual. 


Estas observaciones únicamente esbozan 
una investigación intercultural todavía en 
proceso de gestación. Obligan, tanto al espec- 
“tador como al teórico, a formular preguntas a 
su propia mirada. Tal vez, aún fuertemente 
habituados a la idea de un arte accesible yasu 
1eoría universal, no están preparados para este 
relativismo estético e intelectual. 

¿No estamos acaso en una encrucijada de 
caminos, es decir, obligados a escoger entre 
formas sagradas, pero inaccesibles, y un sin- 
¿£retismo democrático pero insípido? Nos ve- 
mos obligados a decidir entre dos alternati- 
vas: o bien la búsqueda de una identidad que 
puede desembocar rápidamente en el inte. 
grismo, o bien la de un patchwork posmoder- 
no donde ya nada tiene sentido ni gusto. 
Bien pudiera ser que el teatro intercultural, 
según la imagen de la revolución de BUcH. 
'NER, acabe devorando a sus propios hijos. 


3 » Dificultades de una teorizacit 


Estamos muy lejos todavía de una te 
en buena y debida forma, tal vez po 
parámetros culturales son muy nume 
porque su confrontación obedece a un y 
dadero juego de simulaciones y de est 
gias ocultas. Es el caso, por ejemplo, del 
fijo inter. ¿indica un entrecruzamiento 
mestizaje, una nivelación, un diálogo de 
dos o de indiferentes? 
La teoría de los intercambios no pu 
evitar tener en cuenta las relaciones €l 
micas y políticas entre las partes en jue 
frecuentemente, los intercambios son ( 
guales o de intenciones ocultas: el qu 
produce entre el Oeste y el Este (por Ej 
plo, la Europa importadora de Nó) no £ 
nada en común con el que se prod 
el Norte y el Sur (por ejemplo, e 
ciudad de Limoges invita a un autor 
no para que escriba en francés una ob 
una residencia destinada a artistas e in 
tuales), 
También sería necesario estab 
nos grandes marcos y casos de la 
interculturalidad, que pueden ir « 
simple cita de la cultura extranjera 
milación pura y simple, del e 
absoluto a la familiaridad pe 
SON, en PAVIS, 19660). 

La teoría de las transferencias 
limita a constatar algunos grandes M de 


mos: 


Ñ Pronko, 1967; Banham, 1988; Pavis, 1990, 
1992, 1996 4; Pradier, 1996. 


TERÉS 


a) Fran: intéré, 7 
MON Fran: intérér Ingl.: interesa; Al.: Imteresse, 


cra | Término de la dramaturgia clásica: la cua- 
a d de la obra teatral capaz de excitar fuer- 
Sentimientos en el espectador, «tado 
lo que remueve profundamente a los 
Ombres, (FONTENELLE, Reflexión sobre la 
1c4), aquello que es «la verdadera fuente 
Ocón contínua» (HOUDAR DE LA 
E 4 Primer discurso sobre la tragedia). 
da ARIVAUX, el interés en una gran tra- 
“reside menos en los hechos que en la 
5 E tratarlos, dado que el interés que 
cat ella está mucho más diseminado 
MN ido, a diferencia del primero que 
— £Stá marcado en algunos puntos» (Dia- 
ed. Garnier, pág. 226). 


— la identificación de los elen 
males y temáticos extraños a la 
escena; 

— el objetivo de los adaptadores: 
gia al hacer una cultura acces 
público; 4 

— el trabajo preparatorio de lo 
comprometidos en la tr € 
los espectadores que deben «ad 
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INTERLUDIO 
(Del latín interludere, actuar por intervalos.) 


Pa 
e] Eran.: ¿interlude, Ingl.: interlude; Al.: Zavis- 
chenspiel. 


Composición musical interpretada entre 
los actos de un espectáculo para ilustrar o 
modificar el tono de la obra o para facilitar 
los cambios de decorado y de atmósfera, 
Por extensión, toda presentación verbal o 
mimada que interrumpe la acción escénica 
[entremés).* 


INTERMEDIALIDAD 


Pal Fran: intermédialité Ingl.: intermediality, 
AL: Intermedialitár. - 


Construido sobre el modelo de la inter- 
textualidad, el término de intermedialidad 
designa los intercambios entre los medios de 
comunicación, especiamente en lo que se re- 
fiere a sus propiedades específicas y a su 
impacto en la representación teatral. Así 
pues, será necesario examinar metódica- 
mente de qué manera un medio influencia 
a otro medio: por ejemplo, un determina- 
do tipo de iluminación cinematográfica 
puede ser utilizado en el teatro; el procedi- 
miento fílmico del fundido-encadenado 
del ralentí o del movimiento sincopado es 
incorporado por el mimo corporal de Dr. 
CROUX; del mismo modo, el montaje na- 
rrativo de secuencias cortas, en planos ci- 

nematográficos, se convertirá en una técnica 
de escritura dramática, etc. Gracias a las re- 
voluciones recnológicas, y tal como escri- 
bía FREUD en El malestar de la civilización 
(1929), el hombre se ha convertido en 
«un dios profético»; del mismo' modo, el 
cuerpo y el espíritu del actor y del especta- 
dor han sido modelados por los nuevos 
medios de comunicación: estudiar estas 
Interacciones es el propósito de la interme- 


dialidad. 


Norman, 1993, 1996; Pavis, 19964 Les Ca: 
hiers de médiologie, 1996. 
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INTERPELACIÓN 
AL PUBLICO 


Fran.: adresse au public, ngl.: adress 10 «au- 
dience, Al.:Anrede ans Publikum. 


Partes del texto (improvisadas o no) que el 
actor, abandonando su papel de personaje, 
dirige directamente al público, rompiendo 
así la ilusión y la ficción de una cuarta pa- 
red que separa radicalmente la sala del esce- 
nario. (Encontramos también el término 
técnico latín ad spectatores.) 


1+ En la forma dramática,” la interpelación 
al público está rigurosamente prohibida a 
fin de mantener la ¿lusión* teatral. Sólo exis- 
te bajo la forma de frase de autor o del dis- 
curso moralizante del raisonneur.* Esta úl- 
tima forma de discurso* es, en efecto, un 
medio para ampliar la comunicación interna 
de los personajes a través de una comunica- 
ción directa con el público; está enmascara- 
da por la ficción de un personaje encargado 
de transmitir el punto de vista correcto so- 
bre la acción. 


2+- En el teatro épico (BRECHT, WILDER, a 
veces GIRAUDOUX), la interpelación al pú- 
blico es un medio corriente, tan legítimo 
como el efecto de extrañamiento” o la inter- 
pretación paródica. Aparece en el momento 
clave de la acción, cuando el personaje ma- 
dura su decisión, cuando pide consejo al pú- 
blico o cuando termina la obra con un epílo- 
go" (El círculo de tiza caucasiano de BRECHT, 
por ejemplo). La interpelación es, a menu- 
do, una invocación para comportarse bien 
(rearro de los jesuitas, milagro medieval) o 
para tomar conciencia de la propia aliena- 
ción. Intenta establecer un puente entre el 
mundo de la ficción teatral y la situación 
concreta de los espectadores. 


3- Sin embargo, el estavuro del personaje 
que interpela al público es ambiguo: cierta- 
mente, se presenta como persona privada, el 
actor X o Y que habla en nombre propio, 
pero nunca consigue que olvidemos el lugar 
escénico desde donde habla y su estaruto de 


personaje: todo cuanto dice adquiere 
hecho de ser proferido desde el esc 
valor de texto que hay que decir integs 
la ficción de la obra y «pre-visto: 
puesta en escena, destinado a un es 
ficticio (y no real) ya previsto por el. 
táculo. La interpelación al público (sal 
el happening,” donde ya no hay = 
mente— emisor y receptor del texto) 
es una comunicación” directa y situada 
de la ficción, sino que siempre adul; 
to del público a través del juego y 


mitificación. 
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espretación del actor varía entre una actua- 
ión reglada por el autor y el director de es- 
pena a Una transposición personal de la obra, 
na recreación total por parte del actor, a 
ir de los materiales puestos a su disposi- 
“ión. En el primer caso, el aspecto «interpre- 
“sativo» de la actuación tiende a desaparecer 

ra que sean visibles las intenciones de un 
utor o de un realizador; el actor no asume 
A papel de utilizador y de transformador 
¿del mensaje a transmitir: no es más que una 
marioneta. Por el contrario, en el segundo 


tador con el espectáculo es, constituriva- 
mente, turbia, incierta, equivoca; al espec- 
tador le corresponde no tanto descubrir el 
sentido, como asistir a su nacimiento, pro- 
ducirlo en una relación de comunicación 
con el espectáculo tan aleatoria que, sin 
duda, ya no merece este nombre sino, ple- 
namente, el de interpretación» (CORVIN, 
1978, pág. 15). 


b. La semiólica y la semantica 


caso, la interpretación se convierte en el lu- 
<gar donde se fabrica enteramente la signifi- 
cación, donde los signos” no son producidos 
“como consecuencia de un sistema preexis- 
“tente sino como estructuración y produc- 
ción de este sistema. Desde el advenimiento 
de la puesta en escena que se niega a some- 
aerse a un texto todopoderoso y encarcelado 
en una única significación, la interpretación 
del actor deja de ser un lenguaje secundario 
para convertirse en la materia primera del 
“espectáculo. 


je Aparte, monólogo, parábasis, semioti 


INTERPRETACIÓN 
(O EXÉGESIS) 


Eran.: ¿nterprétation; Ing).: imterpn 
Al.: Interpretation. 


Aproximación crítica realizada port 
tor o el espectador del texto y del esct 
la interpretación se preocupa por 
nar el sentido" y la significación. 
tanto al proceso de la producción po 
de los «autores» del especráculo ca 
la recepción por parte del público. 


Y + Interpretación del lector 
'b del espectador 


a. Aproximación hermenéutica 


Interpretar un texto |...] no es buscar 
¿Mña intención que el mismo oculta, es seguir 
l movimiento del sentido hacia la referen- 
E e decir, hacia el tipo de mundo, o más 
p e estar-en-el- mundo, que se «bre ante 
texto. Interpretar es desplegar las nuevas 
diaciones que el discurso” instaura entre 
'Hl hombre y el mundo» (RICEUR, 1972, 
B- 1.014). 

Al contrario de lo que ha pretendido ha- 
Ereer una cierta semiología de la comu- 
Btación* aplicada mecánicamente a la lite- 
E ura y a las artes, no podemos prescindir 
ni noción de hermentutica* y de inter- 
ación. La interpretación organiza la di- 
sidad de las concreciones y de las lectu- 
posibles de una misma obra; invita a 
y Mar el trabajo productivo y receptivo 
"Espectador, su relación hermenéutica 
YN el espectáculo: «La relación del espec- 


1 - Interpretación de la pues 
en escena | 


El texto dramático no es «di 
interpretable sin un trabajo 4 
previo, destinado a elegir el asp 
cativo de la obra que el escenario del 
tacar. La lectura escogida y la concrel 
de la obra dependen tanto de la épo£ 
las circunstancias de la puesta 
como del público al cual va desti 
presentación. 


F 
Ññ 


2 » Interpretacion del actor e 


El hecho de que el trabajo acto al 
tuación— sea, en castellano, si 
interpretación es, sin duda, 


La distinción de BENVENISTE (1974, 
págs. 43-67) entre la dimensión semiótica 
—el sistema cerrado de diferencias entre 
los signos y la dimensión semántica— que 
abre el discurso sobre el mundo y el discur- 
so, la situación y el intérprete, permite dis- 
tinguir entre el sentido” de la representa- 
ción y su significación.* El sentido describe 
el funcionamiento inmanente de la obra 
(su estructura), mientras que la interpreta 
ción engloba la representación en los siste- 
mas exteriores de una época, de una histo- 
ria y de una aproximación subjetiva del 
espectador. 


c. Pluralidad de las interpretaciones 


El trabajo crítico sobre el texto o el esce- 
nario puede optar entre la búsqueda (pro- 
blemática) de un centro de gravedad (y, por 
tanto, de una interpretación estática) y la 
multiplicación de sus trayectos interpreta- 
tivos y de las vectorizaciones posibles en el 
seno de un espectáculo. Esta última posi- 
bilidad parece gozar, hoy, del favor de los 
creadores, muy a menudo adeptos del plu- 
ralismo y próximos a la posición de BAR 
THES: «Interpretar un texto no es conferirle 
un sentido (más o menos fundamentado, 
más o menos libre); es, por el contrario 
apreciar qué plural lo conforma» (1970, 
pág. 11). 


“Y e 
Puesta en escena, texto dramático, texto y 
escena, visual y textual. 


Ricoeur, 1965; Barthes, 19664 Jauss, 1977; 
Pavis, 19806, 19834. 


ia (O JUEGO 


INTERPRETACIÓN 
(O JUEGO DEL ACTOR) 


Eran.: jes Ingl.: play performance, Al.: Spiel. 


1 - Juego de palabras 
a. El juego y sus derivados 


En francés, jouer (jugar) significa actuar, 
interpretar; O, en Otras palabras, cuando el 
actor actúa, «juega». Sin embargo, la lengua 
francesa (como tampoco la castellana) no 
posee giros paralelos para juego y teatro (u 
obra) como la inglesa (10 play a play) o la ale- 
mana (spielen, Schauspiel). Una dimensión 
importante de la representación, el aspecto 
lúdico, se ve así excluido del imaginario. En 
cambio, la lengua inglesa juega tranquila- 
mente con las palabras y las nociones («A 
play is play», BROOK, 1968, pág. 157; «The 
play's the thing», Hamlet, 11, 2), mientras que 
el alemán concibe a los actores como «juga- 
dores del espectáculo» (Schau-spieler). 

Sólo expresiones del francés como jower 
un róle (que en castellano a veces da lugar al 
galicismo jugar un papel, por desempeñarlo) 
o jeu du comédien (juego del actor), nos re- 
miren a la idea de actividad lúdica. El rérmi- 
no reciente de juego dramático” reencuentra, 
de forma sintomática, la tradición espontá- 
nea e improvisada del juego. 


b. Juego (actoral) y enunciación 


El jeu de théárre (Éste era en Otros tiempos 
el nombre del jew de scene o juego escénico, 
lo que hace el actor al margen de su discur- 
so) es la parte visible y propiamente escénica 
de la representación. Obliga al espectador a 
recibir el conjunto del evento teatral en la 
fuerza de su enunciación, Incluso la lectura 
del texto dramático exige visualizar la actua- 
ción de los actores, tal como recuerda MO- 
uERE a los candidatos lectores: «Las come- 
dias sólo están hechas para ser interpretadas 
y aconsejo que sólo las lean las personas que 
tienen ojos para descubrir, en la lectura, lo 
que en ellas hay de juego tearralo («A) lec- 
tor», El amor médico). 


DEL ACTOR) 


En efecto, para comprender el «jueg 
actor es necesario —como lectores, 
también como espectadores— re 
enunciación global (la gestualidad, la mí 
ca, la entonación, las calidades de la voz 
ritmo del discurso) con el texto p. Peri 
la situación planteada. Entonces, el juego: 
interpretación— actoral se descomt 
una serie de signos y de unidades que ga 
tizan la coherencia de la representación 
la interpretación (0 exégesis)” del texto. 

Durante mucho tiempo, la cues 
sido planteada en términos de sinceri 
pocresía en el actor: ¿debe creerse él 
lo que dice, y emocionarse con ello, 
se del personaje para ser únicamente 
tador distante ? Las respuestas varían s€ 
el efecto que se quiera producir sobre 2 
blico y según sea la función social acribr 
al teatro. La solución de DIDEROT (ser 
actor insensible) no es más que una fon 
lación para una interpretación que: 
nece consciente de sí misma, y en la 
intenta hacernos creer que está en post 
del personaje, o en una transmutación 
cuerpo del personaje: «La extrema sens 
dad es lo que convierte en medioa 
actores; es la sensibilidad lo que pr 

multitud de malos actores; y es la: 
absoluta de sensibilidad lo que p 
actores sublimes» (Paradoja del ac 

Hoy, los directores de escena ya 
tean la interpretación actoral en tér 
sensibilidad o de control. Se pregunta ) 
todo qué función dramarúrgica y 5 
desempeñan la gestualidad y la n mic 
secuencia examinada. No existe ni 
rerpreración natural libre de com 
que pueda pasar por evidente Y 
toda interpretación actoral se b 
sistema codificado (incluso cuando: 
co no lo detecta) de comportami 
acciones que aparecen o bien Q 
símiles, realistas, o bien como 
reatralizados. Propugnar lo natur 
pontánco, lo instintivo equivale ún 
a pretender actuar según un cri 
ralidad* en función de un código! só, 
que decide, en un momento Me 
creto y para un tipo de público dade 


la interpretación naturalista y verosímil, y 
cuál la declamatoria y teatral. Como en el 
juego, en el teatro quien sabe jugar y ganar 
es quien conoce mejor las reglas y nos hace 
ercer que trabaja sin esfuerzo y sin leyes. 

De la interpretación del actor, del ritmo* 
que imprime a su texto, de su gestualidad y 
del conjunto de la representación depende la 
interpretación del texto. Si el actor opta por 
la lentitud, puede desarrollarse un verdadero 
discurso sobre el inconsciente y la historici- 
dad del rexto al margen del texto oído, a la 
manera de un comentario o un «subrexto» 
(STANISLAVSKI) que duplica o contradice el 
orexto. Si se actúa con rápidez (tal como solía 

hacerse en otros tiempos), el comentario es 

menos audible o no pretende imponerse ex- 
pressis verbis al espectador: «La tradición de 
la interpretación rápida sólo muestra lo que 

está escrito. El inconsciente no aparece» (Vi 

TEZ, Langue frangaise, n2 56, pág. 32). 


» 
¡ONE 


=* Juego y teatro 
A Heglas y convenciones 


El teatro está aliado con el juego en sus 
principios y reglas, por no decir en sus for- 
mas. HUIZINGA da del juego la definición 
global siguiente: «Bajo el ángulo de la for- 
ma, podemos [...] definir el juego como una 
ón libre, sentida como ficticia y situada 
E A de la vida corriente, capaz sin embargo 
: pd totalmente a quien actúa; una 
E provista de todo interés material y 
E idad: que se realiza en un tiempo 
) Spacio expresamente circunscritos, 
EUesarrolla ordenadamente según unas re- 
adas y suscita en la vida relaciones de 
y que se rodean voluntariamente de mis- 
9 que acentúan a través del disfraz su 
ed con respecto al mundo habi- 
3 2 ce. dan del principio 
o y E la el Juego teatral: ¡no fal- 
a da Hicción, ni la máscara, ni el es- 
4 cr lo las convenciones! Por 
mos inmediatamente en la 

| SiS que separa radical- 
o ugadores» de los espectadores y 
"Ponerse al espíritu del juego. Y es 
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verdad que sólo el happening” o el juego dra- 
mático” reúnen a todo el mundo en una co- 
munidad de juego, Sin embargo, no hay re- 
presentación teatral sin la complicidad de 
un público, y la obra sólo tiene posibilidades 
de «éxito» si el espectador participa en el jue- 
go (y actúa como tal), acepta las reglas y des- 
empeña el papel de quien sufre, o de quien 
«pasa de todo», cuando asiste (a) la represen- 
tación. 


b. Aspectos ludicos del teatro 


En vez de buscar una identidad absoluta 
entre proyecto lúdico y teatral, conviene 
examinar lo que el teatro comparte con cier- 
tos tipos de juegos. La tipología de R. Cal- 
LLOIS (1958) parece recubrir lo que enten- 
demos intuitivamente por juego, al menos 
desde nuestra perspectiva occidental. 


* Mimicry (simulacro) 


y El teatro consiste desde ARISTÓTELES en 
imitar la acción de los hombres. Ello sigue 
siendo fundamentalmente verdad, si no 
concebimos la mímesis como una repro- 
ducción fotográfica de lo real, y si en cambio 
como una transposición (abstracción y re- 
constitución) de acontecimientos humanos. 
El actor recurre siempre a una persona, una 
máscara, incluso cuando la señala con el 


dedo. 


+ Agon' (competición) 


La competición —rivalidad, conflicto có- 
mico o trágico— es uno de los resortes esen- 
ciales del género dramático. La relación esce- 
nario-sala produce igualmente, sin recurrir a 
ninguna metáfora abusiva, el efecto de una 
rivalidad: para el escenario se trata, en la dra- 
maturgia clásica, de provocar en bloque la 
adhesión de la sala, de lograr que la mirada 
pública convierta el escenario en un univer- 
so autónomo. Por lo que se refiere al teatro 
épico brechtiano, su ambición es introducir 
la contradicción entre el escenario y la sala, 
de tal modo que el público quede dividido 
acerca de las soluciones narrativas y políti- 
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cas. Incluso si este deseo de división radical 
adopta en alguna medida el aspecto de un 
fantasma ingenuo de activismo político, re- 
sulta innegable que una dramaturgia de este 
tipo favorece la eclosión de las contradiccio- 
nes, enfrentando ideologías y soluciones 
opuestas, 


» Alea (suerte) 


Muchas dramaturgias han intentado ex- 
perimentar con el azar. Durante mucho 
tiempo se creyó que el desenlace del drama 
estaba decidido de antemano y que práctica- 
mente no existía ningún medio para que in- 
terviniese el azar en el evento de la represen- 
tación. Los más audaces lo han utilizado en 
sus construcciones dramáticas: así, el teatro 
del absurdo* o algunas investigaciones sobre 
el relato alógico (DÚRRENMATT) sorpren- 
den al público con una fábula imprevisible, 
sobre la base de que la acción debe tomar 
«el peor curso posible», el cual «llega por 
azar» (DURRENMATT, «21 puntos a propósi- 
to de Los físicos»). A veces son los mismos 
actores quienes deciden por sorteo la con- 
clusión de la obra. Pero únicamente el psico- 
drama, el juego dramático" o el happening 
integran plenamente el azar del juego a su 
uperformance». 


* /llinx (vértigo) 


El teatro no juega físicamente con los 
cuerpos de los espectadores manipulándolos 
hasta producirles vértigo, pero simula per- 
fectamente las situaciones psicológicas más 
vertiginosas. La identificación” y la catarsis 
son en este sentido asimilables a un deslizar- 
se hacia las zonas indefinidas de la fantasía o, 
como diría ROBBE-GRILLET, a «deslizamien- 
tos progresivos del placer». 

Si la regla principal del teatro es gustar, tal 
como los dramaturgos han repetido incansa- 
blemente, la regla del juego dramático es 
adaptar su visión especratriz a principos fun- 
damentales de la interpretación. Del ludus, 
actuación convencional, al paída, actuación 
espontánea y anárquica, la paleta de las emo- 
ciones y de las combinatorias es inmensa. 


3 + ¿Una teoría semiótica 


pu dire ión sobre ellos lintertextualidad),? po- 
el juego actoral: pe 


“emos SUponer que ocurre lo mismo con la 
tarerpretación del actor: adopra elementos 
“peras maneras de actuar, de otros estilos y, 
abre todo, se sitúa en los confines de la ac- 
vación de los demás personajes de la obra, 
'Voluntariamente 0 no, cita otras maneras de 
ar Sobre esta base, para comprenderlo 
tamente, habría que recurrir a un no- 
són de interlucidez. 
Esta interlucidez a veces es visible en la es- 
“uctura dramática. Es el caso de la parodia:” 
“lo la entendemos si hemos tomado con- 
ciencia del objeto parodiado y de los moti- 
“vos y técnicas del objeto parodiante, Así, de- 
“terminados pasajes de BÚCHNER (La muerte 
de Danton) o BRECHT (Santa Juana de los 
niraderos) resultan difícilmente descifrables 
ino se detecta la cita paródica del pathos* 
schilleriano. 
De manera mucho más general y concreta, 
lx incerlucidez impregna la interpretación ac- 
personaje o de darla desde la conya tora ly ello no únicamente en la actuación 
trabajo del actor se elabora a lo larg dista nciada brechtiana). El actor entra nece- 
ensayos y, también, en la elecci iriamente en el «juego» de sus partenaires. 
puesta en escena que resuelva estos puesto que habla de lo mismo, puesto que se 
técnicos. Cada respuesta implica una fineve en la misma situación, no puede evi- 
ción de secuencias gestuales que se Ma reproducir algunas «acritudes y algunos 
por conciliar todas estas exigencias, pimportamientos de los otros actores; así 
blecer dl estarurro ficcional AN ES, la interacción quedará reflejada en una 
ción, por proporcionar al público paco y en un perpero inter- 
lo de técnicas de actuación: ndar la ré- 


espera y lo que va a sorprenderle. ol . 
to: "P E comporta siempre utilizar el impulso 


de discurso precedente. Del mismo modo, 
Mponerse gestualmente a un personaje con el 
£stamos en conflicto nos forzará a detec- 
£n sus gestos determinadas actitudes que 
"plaremos para oponernos mejor a él. 


Para abandonar el terreno m: 
que quedan sumergidas estas considerag; 
sobre la universalidad del juego, para no 
tir los discursos humanistas sobre la na 
za lúdica del hombre y no hacer las ver 
psicólogo que subraya, con toda j : 
importancia del juego en la madurac 
cológica y social del niño, sería mejor 
ner una teoría semiológica del juego 
rado como modelización” y Cconvers 
signo" de la realidad. El actor, g 
director de escena y su lectura del texte 
guión a seguir, dispone de un prog; 
interpretación, o de juego actoral, q 
ra en función de la recepción anti 
parte del público: ¿cuáles son los 
mientos visibles y pertinentes? ¿Hay q 
tradecir con la mímica el enunciado d 
to? ¿Cómo situar la interacción con 
actores? ¿Se trata de simular la exi 


5 Recepción, espectador, theatrum Mi 


Evreinoff, 1930; Caillois, 1958; 
1975; Schechner, 1977; Dort, 19 
zac, 1981; Ryngaert, 1985. 


RTEXTUALIDAD 


EN Era: intertexrualiró Ingl.: imterrextualioy, 
NL: Intertextualitit, 


INTERPRETACIÓN Y 
CONTRAINTERPRETAC 


Eran.: jeu et contre-jers, Ingl.: playa 

terplay. Al.: Spiel und Geg E Aeoría de la intertextualidad (KRISTEVA, 
0 BARTHES, 19734) postula que un tex- 
29:€s comprensible gracias al juego de los 
98 que lo preceden y que, por transfor- 
“On, lo influencian y lo configuran. 


Si admitimos que todo texto tom 
dos elementos de los textos p 
mismo tiempo que aporta una nu 
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Del mismo modo, el texto dramático” y es- 
pectacular se sivúa en el seno de una serie de 
dramaturgias y de procedimientos escénicos. 
Algunos directores de escena no dudan en 
insertar en el tejido de la obra representada 
rextos extraños cuyo único vínculo con la 
obra es temático, paródico o explicativo (VI- 
TEZ, PLANCHON, MESGUICH). Se establece 
así un diálogo entre la obra citada y el texto 
de origen (VITEZ cita a ARAGON en Andró- 
maca). Esta técnica debe ser diferenciada de la 
simple contextualización social o política de 
numerosas escenificaciones: la búsqueda de un 
intertexto transforma el texto original tanto 
en el plano de los significados como en el de 
los significantes; hace que estallen la fábula” 
lineal y la ilusión teatral, confronta dos ritmos 
y dos escrituras —a menudo opuestas—, aleja 
el texto original al insistir en su materialidad. 

También hay intertextualidad cuando el 
director de escena monta al mismo tiempo, 
con la misma escenografía y a menudo con 
los mismos actores, dos textos que produ- 
cen, así y entre sí, mutuas resonancias. Son 
ejemplos de ello VITEZ con su tetralogía mo- 
lieresca, A. DELBÉE con sus tres «Racine», el 
Théátre de P' Aquarium con La intrusa de 
MAETERLINCK y Léonie llega antes de hora 
de FEYDEAU, u O. PY con La criada. La in- 
terrextualidad obliga a buscar un vínculo 
entre dos textos, a establecer aproximaciones 
temáticas, a ampliar el horizonte de lectura. 


59 Cita, juego y conrrajuego. discurso, 


Bajtín, 1970; Téxre, n* 2, 1983 (bibliogra- 
fía); Pavis, 19834 Ruprecht, 1983; Leh- 
mann en Thomsen, 1985. 


INTRIGA 


Fa (Del latín intricare, enmarañar, enredar, tér- 
mino del que deriva el italiano ¿ntrigo). 
Fran.: ¿ntrigue, Wgl.: plot, story intrigue, Al.: 

Handlung, Intrige. 


En la lengua clásica también encontramos 
la forma verbal («El arte de intrigar consiste 
en ligar los acontecimientos de tal modo que 
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el espectador sensato vea siempre en ellos 
una razón que le satisfaga» DIDEROT, De la 
poesía dramática, 1758). 


1+ La intriga es el conjunto de las accione” 
(incidentes)* que forman el nudo de la obra 
(de la novela o de la película). «En la acción 
de un poema entendemos por ¿ntriga una 
combinación de circunstancias y de inciden- 
tes, de intereses y de caracteres, de la cual re- 
sulta, en la expectativa del acontecimiento, la 
incerteza, la curiosidad, la impaciencia, la in- 
quietud, etc. [...] Así pues, la intriga de un 
poema debe ser una cadena en la que cada in- 
cidente constituya uno de sus eslabones» 
(MARMONTEL, 1787). Acción e intriga son 
empleados por la crítica de manera anárquica. 
Nos proponemos distinguirlas nítidamente. 


2» La intriga está más cerca del término 
inglés plot que del de story. Al igual que el 
ploz, la intriga pone el acento en la causali- 
dad de los acontecimientos, mientras que la 
story (la historia) considera estos aconteci- 
mientos según su sucesión temporal, 

La intriga, por oposición a la acción, es la 
sucesión detallada de los acontecimientos 
de la fábula,” el entrelazamiento y la serie de 
los conflictos" y de los obstáculos," y de los 
medios utilizados por los personajes para 
superarlos. Describe el aspecto exterior, visi- 
ble de la progresión dramática y no los 
movimientos de fondo de la acción interior. 
«La intriga es el tema de la obra, el juego de 
las circunstancias, el nudo de los acontect- 


Cuadro de las oposiciones corrientes entre los términos 


(brechtiana) 


Fábula 
(sentido 14) 


Historia narrada 
o acción 


Fábula 
(sentido Icy 1d) 


Discurso narrante 
o intriga 


mientos. La acción es el dinamismo prof 
do de este tema» (SIMON, 1970, artíc 
«Inviga»). Señalemos que RICCEUR (1 
traduce el mythos aristorélico por «intriga 
«organización de los hechos en si > 

modo que la poética queda transforma 
arwe de componer intrigas (véase cuadro). 


damente a ésta, comentándola, repiriéndola, 
“modi icándola o distanciándola, Suele incluir 
Ms personajes menores en número y en im- 
sortancia dramatúrgica. Su vínculo con la ac- 
+ y central a veces es muy laxo, no teniendo 
ocasiones más que una lejana relación con 
alla y llegando a constituir una fíbula” au- 
iónoma. Este procedimiento, utilizado sobre 
odo en el teatro isabelino, es bastante fre- 
“ente en la dramaturgia clásica; a menudo 
“opone una acción” colectiva a una acción pri- 
“vada, un juego noble a un juego cómico o 
“grotesco (SHAKESPEARE, MOLIERE), un plano 
“parodiado a un plano parodiante, una histo- 
“na de los amos y una historia de los criados 
[MARIVAUX). Es frecuente, pero no obligato- 
ño, que dos intrigas acaben convergiendo en 
una misma y única corriente. 


3* Modelo actancial,* acción e íni 
tiruyen tres niveles de abstracción d 
que muestran la transición entre sist 
personajes y de acción y realización es 
de la obra en la intriga. 
4+ La comedia de intriga” es una obra fe 
de acontecimientos, generalmente ir 
dos, cuya comicidad se basa en la rey 
la variedad de los esfuerzos y de los 
tearro.* Algunas obras de MOLIERE (Las 
cias de Scapin), de SHAKESPEARE (La c01 
de los errores) o de BEAUMARCHAIS (Las bos 
Figaro) son comedias de intriga. 


IBM Isotopía, análisis del relaro. 


Scherer, 1950; Klorz, 1960; Pfister, 1977, 


le Análisis del relaco, dramaturgia. 
NO Goubhier, 1958; Reichert, 1966; Olson, ' . TIGACIÓN 

'EATRAL 

SN Fran; recherche chéátrale, Ingl.: theatre rese- 
E arch, Al; Theaterforschung. 


INTRIGA SECUND. 


PSN Fran: intrigue secondatre, 
byplay, Al: Nebenhandlung. 


Auien dice investigación dice búsqueda, y 


0 da a entender que se ha perdido alguna 
Y que nos proponemos encontrarla: esta 
NCION está perfectamente ajustada a la 
ug ¡ón teatral, que ha perdido su ob- 
90% Tepresentación, o que ya no sabe 
par el texto dramático y los otros tex- 


La intriga secundaria (o 
completa la intriga central y se 


Teoría del Concepción Crítica Formalistas rusos : Ico, espectacular, espectatorial, 
' com eL : e ñ: 
discurso literario aristorélica y anglosajona | (Tomachevski, 1965) a a ic 
anúaristorélica ne IsSUnguir entre la investigación 


tal por una parte y, por otra, la 

Ee10n profesional y la enseñanza del tea- 
=B Conservatorios y universidades, La 
IBación fundamental sobre el teatro 
tá Cierta distancia respecto al obje- 
90, na disponibilidad intelectual 
E nal para llevar a cabo una encues- 


a un aspecto particular de la 
dtral, 


INVESTIGACIÓN TEATRAL 


1 - Mentes investigadoras 


Sin embargo, la investigación no concier- 
ne únicamente a los especialistas y a los eru- 
ditos: cada artista debe resolver por sí mis- 
mo una serie de cuestiones prácticas que le 
son planteadas por su situación en el teatro; 
a fortiori, el director de escena, el dramatur- 
go-consejero literario, el profesor encargado 
de redistribuir y organizar los saberes de la 
Theaterwissenschafi la ciencia teatral) tienen 
la necesidad de profundizar en este o aquel 
punto de detalle en el terreno histórico o teó- 
rico; a partir de este momento, la visita a los 
archivos se hace inevitable. 


2 + Lugares 


Ya casi no existen sabios independientes, 
eruditos que consagren su vida al estudio del 
tearro; la investigación tiene lugar en las uni- 
versidades,* a partir de la licenciatura o del 
doctorado, en las academias de ciencias (en los 
países del Este, hasta hace poco), o —en 
Francia— en el CNRS, el Centro Nacional 
para la Investigación Científica: casi nunca 
en los teatros que «documentan» sus espec- 
táculos o publican una revista. Sin el aval de 
un diploma universitario, la investigación 
parece carecer de legitimidad suficiente, las 
ediciones sólo son posibles si las ampara una 
universidad o una institución del mismo 
rango. Los centros de documentación y las 
bibliotecas de las artes del espectáculo, o los 
museos de teatro, no tienen en la Europa oc- 
cidental los medios necesarios para publicar 
los resultados de sus investigaciones, y ni si- 
quiera para determinar la verdadera exten- 
sión de sus fondos. «La soledad del investi- 
gador de fondos» es, tan sólo, un cortísimo 
instante que el tribunal de su tesis inrerrum- 
pe para dar una opinión que, por otra parte, 
no influye realmente sobre la'circulación y la 

difusión de los resultados. 


3» Formas 


La más frecuente es la de una búsqueda 
individual que desemboca en una resis doc- 
toral en forma de monografía, casi siempre 


60 (IRONIA 


demasiado larga e ilegible, que deberá ser re- 
cortada y reescrita para la publicación: un es- 
fuerzo enorme para un resultado totalmente 
inadaptado a la «comunicación moderna». 

Felizmente, otras formas de investigación 
han aparecido recientemente y son capaces 
de renovar el campo de la investigación: 


— la apertura de las licenciaruras y los doc- 
rorados al trabajo práctico: una memoria 
escrita, complementaria a una experien- 
cia —por limitada que sea— de escenifi- 
cación, de interpretación o de escritura, 
aunque todavía muy pocas universidades 
suministren hoy las instalaciones que 
exige la experimentación práctica. 

— la observación de los procesos de prepa- 
ración de un espectáculo durante los en- 
sayos, la «observación participante» de 
los becarios o de los ayudantes de direc- 
ción, de escenografía o de técnica; 

— la organización, cada vez más frecuente, de 
coloquios temáticos sobre un aspecto 
de la creación o de la actualidad; 

— los encuentros entre creadores e historia- 
dores/teóricos: algunos artistas son invi- 
tados a mostrar sus métodos de trabajo 
con los actores o los bailarines bajo la 
mirada crítica y con los comentarios de 
los «universitarios», como por ejemplo 
en las ISTA (International School of 
Theatre Antropology) organizadas por 

E. BARBA, las Transversales o las Matiéres 
d conversations (Temas de conversación) 
del Théátre du Mouvement, los encuen- 
tros organizados por la Academia experi- 
mental de los espectáculos dirigida por 
Michelle KoxkosowsKI. En estos casos, 
se intenta recrear una situación de labo- 
ratorio donde un público reducido y es- 
pecializado asiste a la génesis y al método 
de trabajo de los artistas —lo cual siem- 
pre falsea un poco las reglas del juego. 


4 - Revaluaciones: historia y teoría 


Al abordar de un modo más frontal los 
procesos de la creación, el investigador sale 
de su aislamiento pero sigue siendo —es una 
de las exigencias de la «ciencia teatral» — un 


sujeto independiente, muy a menudo 
quista y francotirador, que se esfue 
conseguir la objetividad sin perder, al y 
mo tiempo, la conciencia de los límites 
búsqueda. Por encima de todo, debe 


sus métodos y sus interrogantes al objeto es 


tudiado. 
La investigación conoce, de este 1 


una diversificación y una profundización 
las cuestiones y de las metodologías; se d 


plaza sobre el terreno —cespecialmente el € 


la ernoescenologia—" y abre su campo deb 


servación a las formas pararcatrales, al ef 


drama, a tradiciones culturales que h 
hoy le eran extrañas. 

La historia ya no es ni la Única gg 
la aproximación dominante: la vari 
canon, la aceptación de los nuevos g 
la impugnación de su jerarquía, odo 
concurre a modificar el objeto de la 
gación, a suscitar una perpetua 
de los métodos históricos. La investig 
bre los documentos históricos no está. 
de teorías, ni siquiera es una disciplin ap 
tiva segura de sí misma. Ya no se d . 
ciencia objetiva frente a la subjetivi 
la lectura de los textos y de la interpre 
de las escenificaciones. Reflexiona 
manera en que se escribe la historia 
tro, toma sus modelos narrativos y retó 
de la literatura, de la hermenéutica 
CCEUR), toma conciencia de su escrituK 
la influencia que ejerce sobre ella la ar 
cultura ambiente que le ha sugerido y 
terminado modo de expresión. Así, la: 
tigación, sobre todo la histórica, es reco 
cida al terreno del debate teórico, en e 
todo debe ser reconstruido a cada in 
la investigación se abre a perspectiva 
rígidas líneas de los archivos no nOs € 
ni siquiera vistumbrar. 


e 


IRONÍA 


FS (Del griego euronia, disimulaciónA 
Eran.: ¿romie; Ingl.: irony: ; Ala: 170 


Un enunciado es irónico cuand 
de su sentido evidente y princi 


Cha 


sentido profundo, distinto, incluso opuesto 
(antifrasc). Determinadas señales (entona- 
ción, situación, conocimiento de la realidad 
descrita) indican, más o menos directamen- 
re, que hay que prescindir del sentido evi- 
dente y sustituirlo por su contrario. Descu- 
brir la ironía constituye un placer, puesto 
que así se hace patente nuestra capacidad de 
extrapolación y que estamos por encima del 
sentido común. 


1 + Ironia de los personajes 


Los personajes, en tanto que usuarios del 
lenguaje, están en condiciones de recurrir a 
una ironía verbal: se burlan unos de otros, 


hacen gala de su superioridad sobre un in- 
terlocutor o una situación (ej.: «Brutus ís an 
honorable man», Julio César). Este tipo de 
ironía no tiene nada de específicamente dra- 
«mático (pragmática),* pero se adapta bien al 
escenario puesto que la situación debe mos- 
trar quiénes yerran, o contradecir con un 
gesto, con un tono de voz o con una mímica 
Vo que el texto dice aparentemente. SÓCRATES 
hace teatro» cuando utiliza su diabólica iro- 
na para conseguir que sus interlocutores 


escubran lo que no consiguen formular. El 
2 es aquel que, simulando la ignorancia y 


A pesar de su debilidad, alcanza sus propósi- 
105 en perjuicio del bufón* grotesco (alazon). 


+ lronía dramática 


La ironía átic 4 frec 
e A. está frecuentemente 
aa la situación dramática, Es capta- 


Nx la Ú Y ao 
por el espectador cuando nota la existen- 


de los elementos de la ironía que perma- 
j ocultos para el personaje y le impiden 
e SON conocimiento de causa. En gra- 
" ea el espectador sigue siendo sen- 

: ironía dramática en la medida en 
a At personajes, que parecen au- 
“Jai A de hecho están sometidos 
nta > dramarurgo. En este senti- 
encia €s una situación dramática por 
hal. me Puesto que el espectador siempre 
dé Uta posición de superioridad con 
sn a lo que se le muestra en el escena- 
A Inclusión de la comunicación” interna 


IrRoniaA 


(entre los personajes) en la comunicación 
externa (entre escenario y sala) autoriza to- 
dos los comentarios irónicos sobre las situa- 
ciones y los protagonistas. Pese a la cuarta 
pared, * que debería proteger la ficción fren- 
te al mundo exterior, el dramaturgo se ve 
tentado a menudo a dirigirse directamente 
al público cómplice, apelando a su conoci- 
miento del código ideológico o a su activi- 
dad hermenéutica* para que comprenda el 
verdadero sentido de la situación. La ironía 
desempeña el papel de distanciación,” al 
romper la ilusión teatral e invitar al público 
a no tomar al pie de la letra lo que la obra 
cuenta. La ironía indica que, a fin de cuen- 
tas, los enunciadores de la obra (actor, dra- 
maturgo, autor) tal vez sólo estén contando 
cuentos. Invita al espectador a darse cuenta 
de lo insólito* de una situación, a no consi- 
derar buena ninguna moneda sin antes so- 
meterla a la crítica, Es como si todo lo mos- 
trado en la ficción teatral estuviese precedido 
por el aviso «usted corre con todos los riesgos 
de robo», como sometido a un poder y a un 
juicio irónico: la ironía está más o menos ins- 
crita en el rexto y es más o menos legible en 
él, pero sólo es reconocida como tal por la in- 
tervención exterior del espectador, y siempre 
mantiene la ambigiiedad (denegación).* 
Algunas veces, la estructura dramática está 
construida a partir de la oposición entre in- 
triga principal e intriga secundaria bufones- 
ca (contrapunto cómico),* de tal modo que 
ambas se relarivizan recíprocamente. En los 
autores más modernos, como por ejemplo 
CHEJOV, la ironía organiza la estructura de 
los diálogos: se basa en la producción conti- 
nua de ambigiiedades que sólo se disipan 
para dar lugar a nuevas ambigiedades, en 
la desmotivación de los personajes y en la 
estrategia de lectura que hace posible una 
determinada interpretación y a la vez la in- 
terpreración contraria, negándose a tomar 
partido de forma explícita. 


3 + Iromia trágica 


La ironía trágica” (o ironía del destino) es 
un caso de ironía dramática en la que el héroe 
se sumerge totalmente en su situación y corre 
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a su perdición creyendo que va a salir bien pa- 
rado del asunto. El ejemplo más célebre es el 
de Edipo, que «abre una investigación» que 
acabará demostrando su propia ignorada cul- 
pabilidad. La ironía trágica roza a menudo el 
humor negro: así, Wallenstein (héroe de la 
obra de SCHILLER) declara instantes antes de 
su muerte que tiene la intención de «romarse 
un largo descanso»; Otello habla del «honesto 
Yago», etc. Más allá del personaje, hay un pú- 
blico que, en bloque, toma conciencia de la 
ambigúedad del lenguaje y de los valores mo- 
rales y politicos. El héroe comete una falta por 
exceso de confianza (la hybris de los griegos) y 
como consecuencia de un error en el uso de 
las palabras y de una ambigiiedad semántica 
del discurso: «La ironía trágica puede consistir 
en mostrar cómo, en el curso del drama, el hé- 
roe se encuentra literalmente “atrapado por 
sus propias palabras”, unas palabras que se 
vuelven contra él aportándole la amarga expe- 
riencia del sentido que él se obstinaba en ig- 
norar» (VERNANT, 1972, pág. 35). 

Este descubrimiento de la ironía en el co- 
razón mismo del conflicto trágico es relativa- 
mente reciente en la historia de la crítica 
literaria: dara de la época romántica, en la 
cual la ironía aparece como un principio de 
la obra de arte, de la conciencia del autor 
en la obra y del contraste irreductible entre 
la subjetividad del individuo y la objetividad 
del destino implacable y ciego, de «la clara 
conciencia de la agitación eterna, del total 
caos infinito», tal como dicen W. A. y E 
SCHLEGEL (1814), teóricos, con SOLGER 
(1829), de la ironía romántica. 


Sharpe, 1959; Behler, 1970; States, 1971; 

Booth, 1974; Linguistique et sémiologie, 09 
2, 1976; Poétique, n% 36, 1978; no 46, 1982; Ro- 
zik, 1992. 


ISOTOPÍA 


Eran.: isotopie; Ingl.: isotopy, Al.: Isotopie. 


1 - Isotopia semántica 


Concepto introducido por Á. GREIMAS 
en semántica, la isotopía es «un conjunto re- 


dundante de categorías semánticas que hi 
posible la lectura uniforme del 
como resulta de las lecturas parciales 


enunciados y de la resolución de su af ; 


gúedad que está guiada por la búsqued 
la lectura única» (1970, pág. 188). La; 
pía es —por hablar claro— el hilo cg 
tor que guía al lector o al espectador 
búsqueda del sentido y le ayuda a 
diversos sistemas significantes según un 
terminada perspectiva. 

Esta definición, justamente Critic 
CORVIN (1985, pág. 234), tiene, sin en 
go, el interés de dar cuenta de la coh 
de un texto o de un espectáculo a p 
diversidad de los materiales y de las pis 
lectura,” sobre todo al mostrar los 
mos de conexión de isotopías que per 
al lector transitar entre distintos nivel 
texto. Podemos ampliarla pasando del | 
del contenido al plano de la expresión 
TIER, 1972) y, en lo que concie: 
presentación teatral, observar las | 
des, los retrocesos, los juegos significar 
todos los sistemas significantes. 


4 


2 + Isotopia de la acción 


No hay una única isotopía fund 
en la representación teatral, Para d 
isotopía, debemos considerar la 
escénica, buscar los rasgos recur 
unifican el espectáculo y suministr 
vía de interpretación al esp 
mos enseguida en el papel inte 
fábula” y de la acción,* que reag; 
laboran en un esquema narrativo 
de los sistemas escénicos. En € 
toda una estética dramática que S 
a ARISTÓTELES, es la acción lo 
canalizador para el conjunto de la K 
tación: «La acción, tomada como la: 
del arte dramático, unifica la palabF 
tor, el vestuario, el decorado y la ml 
el sentido en que podríamos id 
como los distintos conductores £ 
ca corriente que pasa o bien 
o bien a través de varios de ellos 4 
tiempo» (HONZ1, 1971, pág. 12 
gen de la corriente multiforme (0. 


rojo) es, En efecto, una concretización posi- 
le de la isotopía. Pero los espectáculos con- 
poráneos que han dejado de basarse en 
is narratividad y en una acción continuada 
den ser leídos de acuerdo con otros tipos 
isoropía, más bien vinculados a los signi- 
icantes de la representación. 


A+ Isotopía de la representación 


Mi 


La isotopía a menudo está materializada 
por un tipo de iluminación, una frase musi- 
o verbal, una metáfora progresivamente 
rrollada, una serie de imágenes en el 
o registro; en una palabra, por todo 
o que es la marca de una cierra cohe- 
encia. La recepción y la vectorización del 
op áculo dependen de nuestra capacidad 
de reconocer y establecer los vínculos entre 

informaciones proporcionadas por todos 
los materiales de la representación. Así pues, 
esta noción nos remite a la de estrategia tex- 
tual (o estrategia de la lectura) o de discurso 
ela escenificación. 


Redundancia, recepción, discurso, herme- 
" néutica, texto dramático, semiología, texto 
ipecracular. 


MD Arrivé, 1973. 


TINERARIO 


Fr , 
An. parcours, Ingl.: site=specific perform- 
ante Al: Parcours. 


9 reacción frente a una tradición que 

al espectador en un ser pasivo y 
0 a su butaca frente al escenario, en 
pos la puesta en escena incita al públi- 
A “Orrer un itinerario en el espectáculo 
E Sicenografía:* el decorado deja de ser 
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un corsé (tanto para el actor como para el 
público) y se transforma en un objeto reco- 
rrido por la mirada desconstructora y, muy a 
menudo, por el desplazamiento físico del 
público frente a espacios de actuación, ta- 
blados, vitrinas, salas, lugares diversos u ob- 
jetos expuestos. Es un rito del movimiento 
que a veces también se realiza como itinera- 
rio iniciático. Son ejemplos de ello Orlando 
Furioso, montado en 1969 por Luca Ron- 
CONI, o 17890 1793 por el Théátre du So- 
leil, Shakespeares Memory por Peter STEIN 
(1976), o Le Désamour, por la Comédie de 
Caen (1980), o Camlaan, por el grupo galés 
Brith Gof. 

El itinerario en la escenografía invita al 
espectador a descubrir los puntos neurálgi- 
cos de la escenografía o del lugar teatral, a 
no considerar el decorado como algo fijo y 
acabado, sino como un lugar donde la mi- 
rada se sumerge de modo distinto según los 
momentos del espectáculo, la situación de 
los actores. El espectador crea la escenogra- 
fía y —en parte— el espectáculo según es- 
tos tiempos de pausa, estos cambios de régi- 
men: ya no se ve aplastado por el decorado, 
sino que lo modela en función de la acción 
y el actor, El espectador «itinerante» sopesa 
el espectáculo, toma sus distancias o se su- 
merge en él, se muestra atento a los puntos 
neurálgicos de la escena. La puesta en esce- 
na —poner un objeto en un lugar para que 
sea mirado— se convierte en una medita- 
ción sobre la mirada del espectador y lo que 
éste produce a partir de las propuestas esce- 
nográficas. 

El itinerario se convierte en la materializa- 
ción de una libertad de movimientos, de 
una aproximación a las artes plásticas (insta- 
lación)” o al juego (paseo o happening);* en- 
gendra visiones e imágenes múltiples adap- 
tadas al objeto teatral, textual y escénico, 
que ya no es lineal y monocorde, sino pro- 
yectado en todas direcciones o «estrellado». 


JUEGO DE LENGUAJE 


a Fran.: jeu de langage; Ingl.: language play, 
2 AL: Sprachspiel. 


Según WITTGENSTEIN, el juego de len- 
guaje «debe poner de manifiesto que ha- 
un idioma forma parte de una activi- 
dad, de una forma de vida» (1961, $ 23). 
iplicado al teatro, este concepto puede ser 
Mtil para describir de qué modo actúa un 
Ext dramático, y nos proporciona un ejem- 
lo de acción verbal. Por oposición a la sí- 
lación dramática,* donde la acción es pro- 
2£1da por un conflicto entre personajes, 
od Íamos denominar juego de lenguaje a 
EQuier estructura dramática o fábula don- 
€ todas las acciones son sustituidas por 
yo Estrategia discursiva y por una progre- 
On de las enunciaciones (al margen de sus 

Inciados). Por ejemplo, en MARIVAUX, 
, clamente a la intriga visible, la obra es 
Struida según la historia de conciencia 
“iciadora: pasamos de un «os voy a de- 
al «todo está dicho» del final de la 
1 595 personajes principales no cesan 
rar a los demás trampas lingúiísti- 


1 sólo dan lugar a la alternativa fra- 
"Victoria. 


Una amplia corriente teatral contemporá- 
nea (PIRANDELLO, BECKETT, BERNHARD, 
HANDKE, PINGET, SARRAUTE, TARDIEU) 
construye la progresión de la «fábula» sobre 
asonancias, sobre asociaciones entre palabras 
o en base a una referencia a la comunicación 
y a la enunciación. A partir del momento en 
que ya no es utilizado de acuerdo con su 
sentido, sino según su textura y su volumen, 
el lenguaje se transforma en un juego de ar- 
quitectura, manipulado como cosa y no 
como signo. 


69 Situación de lenguaje, espacio textual, retó- 
U E 8 
rica, acción hablada. 


Barthes, 1957, págs. 88-91; Pavis, 1980c, 
2 19836 Elam, 1984; Spolin, 1985. 


JUEGO DRAMÁTICO 


Fran.: jew dramatique; Ingl.: dramatic play, 
Al.: dramatisches Spiel, Spielpádagogik. 


Práctica colectiva que reúne a un grupo de 
«jugadores» (y no de actores) que improvi- 
san conjuntamente según un tema escogido 
de antemano y/o precisado por la situación, 


A a 
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Así pues, en el juego dramático ya no existe 
ninguna separación entre el actor y el espec- 
tador y se pretende, en cambio, que todo el 
mundo participe en la elaboración de una 
actividad (más que de una acción) escénica, 
procurando que las improvisaciones indivi- 
duales se integren en un proyecto común to- 
davía en curso. El objetivo no es ni una crea- 
ción colectiva" susceptible de ser presentada 
al público más adelante, ni un desborda- 
miento catártico" de tipo psicodramático,* ni 
un desorden o una broma aptos para un 
happening,* ni una tearralización de lo coti- 
diano. El juego dramático aspira tanto a que 
los participantes (de todas las edades) tomen 
conciencia de los mecanismos fundamenta- 
les del teatro (personaje, convención, dialéc- 
tica de los diálogos y de las situaciones, di- 
námica de los grupos), como a provocar una 
cierta liberación corporal y emotiva en el 
juego, y después —eventualmente— en la 
vida privada de los individuos. 


SS Improvisación, gesto, mirada, expresión, 
cuerpo, 


Barret, 1973; Barker, 1977; Ryngaert, 
1977, 1985; Monod, 1983; Boal, 1990. 


JUEGO ESCÉNICO 


Fran.: jeu de scene, Ingl.: stage business Al.: 
áussere Handlung, Bibmengescheben. 


Acción muda del actor cuando sólo uriliza 
su presencia o su gestualidad para expresar un 
sentimiento o una situación, antes o durante 
su parlamento. En la época clásica, se habla 
de «juego reatral» cuando «se sustituye la elo- 
cuencia por la pantomima» (VOLTAIRE). 


JUEGO Y PREJUEGO 


MS Fran.: jeu et préjei Ingl.: acting and preact- 
ing; Al: Spiel und Vorspiel. 


Término de MEYERHOLD (predygra). El 
actor interpreta una pantomima antes de 


presentar su personaje y reconstivuir la A 
ción dramática, «sugiriendo así al espe cta 
la idea del personaje que encarna y pri 
rándolo para percibir de una manera de 
minada lo que vendrá después, de modo 
que reciba todos los detalles de esta si 
ción bajo una forma tan elaborada que y: 


producción de un sentido textual o simbóli- 
co. Los procedimientos son los de una maes- 
<pría física O burlesca. El juglar, sin embargo, 
tesarrolla a veces una forma más elaborada: 
rextos saríricos, diálogos cómicos, paradas.* 
Por ejemplo, de 1619 a 1625, TABARIN (1584- 
le sea necesario malgastar ningún 1633) y MONTDOR interpretaron «fantasías 


: rabarínicas», monólogos a la vez populares y 
Ol el sentido de esta > eruditos. farsas que ambos artistas presentan 


Este procedimiento tomado del teatro Ii ablados” al aire libre. 
sico japonés y chino, y experimentado 
montaje meyerholdiano de Profesor Bi 
(1925), es característico de un juego corpe 
muy subrayado y expresamente teatral. É 
medio para que «el actor tribuno» tran 
«a los espectadores su propia actitud 
ellos, [...] haciendo que perciban la 
que se desarrolla ante sus ojos de ur 
manera y no de otra» (1975, pág. 129), 


JUGLAR 
Fran.: bateleur, Ingl.: jugeler, Al.: Ga 


A 


El juglar, sinónimo a veces de ma 
(aunque incialmente fue el intérpre 
poemas y canciones de los trovade 
un artista popular que, en tablados in 
dos en la plazas públicas, ejecutaba Jl 
malabares, acrobacias o improvisacione 
trales antes de vender al público objel 
versos, pomadas o medicamentos. 

Juglar es la palabra genérica para ! 
barista, saltimbanqui, charlacán, 1aÉs 
vendedor, barbero y dentista, domadol 
riante. an 

En la Edad Media, los juglares se R 
en los lugares de paso más frecuenta 
Pont-Neuf de París, la plaza de S 
de Venecia. Son los representantes 
atro no literario, popular y a menudé 
co o político. El espectáculo es grat 
lugar de encuentro de las clases po 

p 14 
pero también muy a menudo de lo: 
cratas que no desdeñan mezclarse € 

El espectáculo de los juglares se D 
siempre en una performance física, 


JUGLAR 


Hoy, con la renovación del interés por el 
teatro popular, los juglares —animadores, 
agitadores, oradores, vendedores y líderes— 
son los reyes del teatro de calle.* Ciertos ar- 
tistas, como DARIO FO, recuperan así una 
vieja tradición para dirigirse a un público 
apasionado por la sátira social o política, un 
público al que encuentran en las fábricas, las 
plazas públicas... o en los teatros de la peri- 
feria de las grandes ciudades. 


Sy Fran.: kinésique, Ingl.: kinesics Al.: Kinesik. 


Ciencia de la comunicación a través del ges- 
0 y la expresión facial. La hipótesis funda- 
tal es que la expresión” corporal obedece a 
' Diem codificado, aprendido por el indi- 
duo y variable en las diversas culturas. El es- 
de los movimientos comporta diversos 
itos: el estudio de las formas y de las fun- 
one: de la comunicación individual, la na- 
r de la interacción entre movimiento y 
guaje verbal, la observación de la interac- 
IN gestual entre dos o varios individuos. 

Kinésica debería permitir un análisis de 
ul nt tacciones escénicas de los actores, des- 
Mr el sistema consciente e inconsciente 
A presidido las colocaciones en el esce- 
desplazamientos y las distancias 
$'separan. Evidentemente, es necesario 
“E € Cuenta las distorsiones entre la con- 
ada «normal» y el comportamien- 


Oducido sobre la visión del espectador 
sición proxémica” de los actores. 
inésica de la gestualidad teatral debe- 
Es Pa los procesos de esta «sub- 
CIÓN» gestual: influencia del medio 


social descrito, del modo de estilización* esté- 
tica, de los factores individuales e involunta- 
rios de la gestualidad* del actor y de su utili- 
zación por parte del director de escena. Los 
factores de la codificación gestual tal como 
aparecerá ante el público son muy numerosos 
y difícilmente detectables. En compensación, 
el escenario obliga a codificar conscientemen- 
te los gestos; simplifica para hacerse legible, lo 
cual lo convierte en un valioso laboratorio de 
investigación para el kinesista. Más impor- 
tante que las distancias entre los cuerpos* de 
los actores (proxémica)” parecen ser, tanto en 
la realidad como en el teatro, la mirada” y el 
ángulo de visión del actor y del espectador. 
En este sentido, es indispensable un estudio 
de las perspectivas de recepción” y de su valor 
emocional o simplemente físico. Las búsque- 
das intuitivas de los mimos” y de algunos crea- 
dores (BRECHT, DECROUX, MEYERHOLD) so- 
bre las actitudes,* las posturas y los gestus* son 
el primer paso de una aproximación kinésica 
avant la lettre del fenómeno gestual. 


Laban, 1960, 1994; Goffman, 1967, 1981; 
Langages, n* 10, 1968; K. Scherer, 1970; 
Schechner, 19734; Stern, 1973; Birdwhistell, 
1973; Sebeok, en Helbo, 1979; Pavis, 1981a, 
1996; Sarrazac y otros, 1981; Fleshman, 1986. 


270 |KINESTESIA 


KINESTESIA 
(Del griego kinesi— y aisthesis, sensación del 


movimiento). 
Fran.: kinesthésic; Ingl.: kinesthesia; Al.: Kinás- 
thetik. 


La kinestesia (o cinestesia) es la percep- 
ción consciente de la posición o de los mo- 
vimientos del propio cuerpo gracias al senti- 
do muscular y al oído interno. El nivel 
kinestésico concierne a la comunicación en- 
tre actores y espectadores, como por ejem- 
plo la tensión del cuerpo del actor o la im- 
presión que una escena puede provocar 
«físicamente» en el público. Según la antro- 
pología teatral de BARBA (1995), el especta- 
dor se ve afectado fisicamente por el nivel 
preexpresivo del cuerpo del actor y de la re- 
presentación. La danza conoce muy bien 


este impacto de la kinestesia: «Hay: 
puesta kinesrésica en el cuerpo d 
dor, que reproduce en él, parcialme 
experiencia del bailarín» (MARTIN, 
pág. 48; 1991, pág. 60). John 
cluso atribuye el nombre de 
correlación entre «lo físico y lo. 
[que] son los dos aspectos de una úni 
lidad fundamental» (1991, pág. 29). 
La kinestesia permite apreciar el 
miento corporal gracias a un «sen 
cular que regula los múltiples 
fuerza y de velocidad de los movin 
corporales de un modo adecuado a ki 
ciones que inspiran tales movimien: 


de garantizar al mecanismo del org; 
humano la posibilidad de estiliza 
emociones y, así, convertir la d 
arte completo y esencialmente 
(JAQUES-DALCROZE, 1919, pág. 1 


. 


FS (Del italiano /azzi, bromas, juegos de esce- 
na bufonescos.) 


Término de la commedia dell'arte.* Elemen- 
lo mímico o improvisado* por el actor y des- 
tinado a caracterizar cómicamente al persona- 
k lincialmente, el Arlequino). Contorsiones, 
Ficus, muecas, comportamientos burlescos y 
payas dos, juegos escénicos interminables 
ONsttuyen sus ingredientes de base. Los laz- 
se convierten rápidamente en números de 
¡cimiento que el público espera del actor. 
05 mejores o los más eficaces son incluidos a 
udo en los canevás o en los textos (jue- 
DS de palabras, alusiones políticas o sexua- 
5). Con la evolución de la commedia, y en 
Cular con su influencia sobre el teatro 
Cés de los siglos XVI! y XVII! (MOLIERE, 
KIVAUX), los lazzi tienden a ser integrados 

Texto y son una manera más refinada, 
29 siempre lúdica, de conducir el diálogo, 
2 Especie de puesta en escena de todos los 
Ponentes paraverbales del trabajo actoral. 
A la interpretación contemporánea, a 
Enudo muy teatralizada y paródica, los 
3 desempeñan un papel esencial como 
Myo visual (escenificaciones de STREMLER 


P 


de los clásicos italianos, formas y técnicas 
populares, etc.). 


EN Mic, 1927; Pavis, 19864; Fo, 1990. 


LECTURA 
Fran.: lecture; Ingl.; reading; Al.: Lektiire. 


Leer el espectáculo es, en el sentido meta- 
fórico, descifrar e interpretar los distintos 
sistemas escénicos” (incluido el texto dramáti- 
co)” que se ofrecen a la percepción del espec- 
tador. La crítica utiliza hoy la expresión «leer 
el teatro» (UBERSFELD, 1977 a) en el sentido 
de una búsqueda de todas las unidades posi- 
bles del texto y de las imágenes escénicas, a 
fin de «determinar los modos de lectura que 
no sólo permiten iluminar una práctica tex- 
tual más bien singular, sino también mos- 
trar, en lo posible, los vínculos que unen esta 
práctica textual a una práctica distinta, que 
es la de la representación» (1977a, pág. 8). 


1 + «Leer» el texto 


Leer un texto dramático no consiste sim- 
plemente en seguir al pie de la letra un texto 
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tal como leeríamos un poema, una novela o 
un artículo de periódico, en saber ficcionali- 
zar o crear un universo ficcional (o un mun- 
do posible). La lectura del texto dramático 
presupone todo un trabajo imaginario que 
ponga en situación a los enunciadores. ¿Qué 
personajes?, ¿en qué lugar y tiempo?, ¿en 
qué tono?, son algunas de las preguntas in- 
dispensables para la comprensión del discur- 
so de los personajes. Además, es inevitable 
acompañar esta lectura de un análisis dra- 
matúrgico* que ilumine la construcción dra- 
mática, la presentación de la fábula” la 
emergencia y la resolución de los conflictos.* 
Toda lectura se hace desde la perspectiva de 
una ubicación en el espacio de estos elemen- 
tos dinámicos del drama, para poner de re- 
lieve el esquema director de la acción. Este 
tipo de aproximación al texto y al espectácu- 
lo por medio de su dramaturgia confluye en 
aquello que ha recibido el nombre de lectu- 
ra horizontal (DEMARCY, 1973). 


2 * Lectura horizontal, 
jectura vertical 


a. La lectura horizontal (o sintagmática) se 
sitúa en el seno de la ficción; sigue las huellas 
de la acción y la fábula, observa los encade- 
namientos de los episodios y se preocupa por 
la lógica narrativa y por el resultado final al 
que la fábula apunta. De los materiales escé- 
nicos, sólo uriliza aquello que se integra en el 
esquema narrativo y mantiene el espectáculo 
en la ilusión de una progresión irresistible. 


b. La lectura vertical (o paradigmática) favo- 
rece las rupturas del Aujo de los acontecimien- 
tos para centrarse en los signos escénicos y en 
los equivalentes paradigmáticos de los temas 
que evocan por asociación. El «lector» ya no se 
interesa por la cadena de acontecimientos, sino 
por la manera en que están organizados (épi- 
co).* Su preocupación constante es conseguir 
que «intervenga su juicio crítico» (BRECHT). 

Ambas lecturas, la lineal y la paradigmáti- 
ca, son indispensables para un desciframien- 
to correcto que reconstituya «plásticamente» 
(verticalmente) lo que aprehende linealmen- 
te (en la fíbula). El modo de lectura, sin em- 


bargo, está fuertemente sugerido por 
maturgia y la actitud de recepción”. 
corresponde: así, la lectura horizontal se 
cuada para favorecer la identificación 
dicación del juicio crítico; en caml 
tura vertical mantiene todos los: 
en estado de alerta, favorece la ton 
tancias y de medidas (distanciación 
En rigor, sería mejor reservar la n 
lectura para el texto dramático, p 
leemos el teatro de una manera 
ta a como lo hacemos con un texto 
tico: exponiéndonos a todos los lengy 
verbales (gestualidad, música, € 
ritmo) que, precisamente, escapa 
guaje y confrontan al espectad 
evento escénico, no con un texto 
signos lingiísticos (LYOTARD, 1971) 


3 * Lectura al ralentí, lectura 
a velocidad normal 


VINAVER y sus colaboradores (19 
tinguen dos tipos de lectura: «una 
ralentí» para un fragmento del tes 
deteniéndose en cada réplica y comiet 
la pregunta: ¿cuál es la situación de 
Una vez definida, buscamos sucesiva 
a) los acontecimientos, b) las inform 
o) los temas [...], a fin de aislar en: 
aquello que es propiamente acción» 
pág. 896); luego, con una lectura a: 
dad normal» de toda la obra, ven 
completamos, ajustamos, y si es 
corregimos, los resultados del ¿ 
fragmento» (1993, pág, 898). N 
sugerimos, en oposición a VIN. 
rar al final de estas lecturas para 
consideración los datos históricos, $0 
nómicos y culturales, los cuales d 
desde el principio nuestro moda 


eje 

IN Ingarden, 1931, 1971; Eco, 196% 
1972; Hogendoorn, 1976; 

Collet y col, 1977; Bingini, 197% 

1983a; Barthes, 1984, págs. 3 

Weitz, 1985. 


$ 


Comunicación teatral, códigos , 
ción (o exégesis), semiología, textO' 


la en el 


(ECTURA DRAMATIZADA 


q Fran: lecture-specracle, Ingl.: public reading, 
| A Al: Leseauffiibrung. 


nero intermedio entre la lectura de un 
y realizada por uno o varios actores y su 
¿ficación más o menos completa, la lec- 
y dramatizada se mueve entre ambos ex- 
mos. Lucien ATTOUN explotó esta fórmu- 
marco de su «Teatro Abierto» en 
Avignon y París o en los programas radiofóni- 
sos de France-Culture, dando a conocer textos 


inéditos o no estrenados a un público reduci- 


y y a actores susceptibles de montarlos en 
condiciones «más escénicas». Es útil distin- 
sir diversos modos de lectura dramatizada: 


La puesta en espacio, que es la «presenta- 
de una obra nueva sin decorado ni ves- 


mario» (Europe, 1983, n* 648, pág, 24). 


E La puesta en voz es el proceso de aprendi- 
zaje del texto por parte de los actores al prin- 


ipio de los ensayos, antes de que la entona- 


ción, la enunciación y los movimientos 
ayan sido fijados. 


No hay que confundir la puesta en espacio 


Y la puesta en vozcon la colocación en el esce- 


Mario, que es una etapa en la elaboración de 
esta en escena y determina los desplaza- 
lentos y las posiciones de los actores, fija 
; as de su actuación, lo que BRECHT 
Enominaba Grundarrangement (composi- 
Món básica) y que los anglosajones denomi- 
An blocking the performance. Esta fase de re- 
Ocimiento y ocupación del espacio no 
Se ser confundida con el trabajo genuino 
escenificación; es tan sólo una de sus 
2% la más visible, pero no por ello la 
'Mportante, de la puesta en escena.* Este 
Majo de colocación de los actores tiene a 
ido la connotación peyorativa de una 
A en escena considerada únicamente des- 

Perspectiva exterior de los movimien- 
"R. PLANCHON la opone a su actividad 
Etrector: «La aportación fundamental 
Ene de la puesta en escena, no de la 
Bi en el escenario”. Colocar al actor en 


LEITMOTIV 


el escenario significa encerrarlo en una zona 
perfectamente delimitada, Nunca lo he he- 
cho, y ésta sería, además, la última de mis 
procupaciones» (Cahiers du cinéma, 22 de 
marzo de 1962). 


LEGIBILIDAD 


Sy Fran: disibilitó Ingl.: readability; Al.: Les- 
a harkeit. 


Carácter más o menos legible de la re- 
presentación. Una representación es legible 
cuando la puesta en escena pone al especta- 
dor en condiciones de reconocer determina- 
dos signos, de seguir sus vías narrativas, de 
comprender la organización de los distintos 
sistemas, de obtener significaciones globales 
a partir del conjunto. Algunos directores de 
escena se preocuparán por poner de relieve 
la fábula su lógica y sus contradicciones 
(lecturas historizadas,* de influencia brech- 
tiana). Otros realizadores querrán asegurarse 
de que las asociaciones de ideas y de imáge- 
nes produzcan un sentido fácilmente detec- 
table; otros, en fin, apuntarán a una lectura 
de los mecanismos inconscientes de un tra- 
bajo actoral, de una retórica del escenario o 
de un texto que no «creía decir tantas cosas». 

La noción de legibilidad también depen- 
de, en gran parte, de las expectativas” del es- 
pectador, de su aptitud para jugar con los 
signos presentados y para construir la signi- 
ficación linealmente (según la lógica del rela- 
to) y plásticamente (según la retórica de las 
imágenes). 


' Lectura, recepción, semiología, texto espec- 
racular, 


LEITMOTIV 


PSN (Palabra alemana; literalmente, «motivo 
conducror».) 
Eran.: leitmotiv, Ingl.: leitmotiv, Al.; Lertmotio. 


Término introducido por Hans VON 
WOLZOGEN a propósito de la música de 
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WAGNER, que habla de Grundihema (tema 
fundamental). 


+ En música, el Jefrmotiv es un tema recu- 
trente, una especie de refrán melódico que 
puntúa la obra (ej.: el leitmotiv del Graal en 
Parsifal). En literatura, el leirmotiv es un 
grupo de palabras, una imagen o una forma 
que aparece periódicamente para anunciar 
un tema, señalar una repetición formal o, 
incluso, una obsesión. El procedimiento es 
musical, puesto que lo esencial es sobre todo 
el efecto de repetición y de familiarización y, 
en cambio, resulta secundario el sentido de 
la expresión reiterada. Por ello, el tema no 
tiene únicamente un valor central para el 
texto global, sino que actúa como señal 
emoriva y como elemento estructural: en 
efecto, el encadenamiento de los /eitmotive 
forma una especie de metáfora continua que 
se impone al conjunto de la obra, propor- 
cionándole la tonalidad. Basta una señal 
para caracterizar inmediatamente un deter- 
minado personaje o una determinada situa- 
ción: los leitmotive Funcionan como código 
de reconocimiento y como tabla de orienta- 
ción para el espectador. De este modo, la 
obra marca su estructura temporal, su pun- 
tuación y el ritmo de su desarrollo (BERLIOZ 
habla de ¿dea fija de una obra). 


2+ Esta técnica es muy utilizada en el tea- 
tro. La comedia la usa como recurso de co- 
micidad por repetición (véase los célebres 
«¿y Tartufo?», o «sin dote», de MOLIERE). 
En el teatro poético, la repetición de un ver- 
so o de una figura retórica es un técnica 
propia del leztmoriv. De modo más general, 
cualquier repetición de términos, cualquier 
asonancia, cualquier conversación que gire 
sobre sí misma (CHEJOV) constituye un leít- 
motiv. 

A veces, el autor utiliza dramáticamente el 
leitmotiv, como por ejemplo cuando el tema 
señala el paso ineluctable del tiempo (la re- 
ferencia al huerto de los cerezos, en la obra 
de este nombre) o la lenta progresión hacia 
la catástrofe (las pistolas de Hedda Gabler. 
El coro trágico también asume esta función 
de advertencia y de destino. 


El carácter necesariamente sub 
esta subconversación hace difícil 
lización de todas las redes temática 
mismo tiempo, impregna el texto y 
munica al espectador según el mod 
lingúístico y sugestivo de la música, Pi 
parte, es perfectamente legítimo que 
maturgo o el director de escena 
leitmotive casi imperceptibles, de: 
una percepción subconsciente (sona 
ritmos, paralelismos expresivos, refran 
máticos). 


los sextos dramáticos” (y no en las escenifica- 
ignes) y que VINAVER persigue, como pala- 


bra En acción, en sus Escrituras dramáticas 


(1993, pág- 9). 


Por supuesto, existe una tendencia con- 

aría, que convierte el lenguaje dramático 
en un lenguaje escénico y que incluye, como 
po ejemplo en LEMAHIEU, la puesta en es- 
cena e incluso la recepción del espectador: 
«El lenguaje dramático es la composición 
del texto, de su montaje, completada y rees- 
erita por la proyección creativa del especta- 
dor, descifrador del arte del teatro a partir 
del momento en que se presta al juego refi- 
nado de la descodificación de los signos des- 
¿plegados en el escenario» (en CORVIN, 1991, 
pág. 488). 
Creemos preferible mantener la distin- 
ción entre lenguaje (o escritura) dramática,” 
al como la leemos en el texto, y lenguaje (o 
escritura) escénico” de acuerdo con su realiza- 
ción en el escenario por parte de un director 
de escena y destinada a un espectador. 


3- Algunas escenificaciones 
tir de leitmotive escénicos: la 
dad, repetición de secuencias 
WILSON), interpretación desdoblad 
rasmagorías surrealistas como inter 
poéticos (PLANCHON en Folies ba 
breves reapariciones de un fragmen 
cal (en las escenificaciones de E 
MEsGUICH). El sistema de la puesta el 
na a menudo impregna la rep 
con un tema o un comentario recul 
que hace las veces de leitmotiv. 


LISTA DE PERSONAJES 


Ea] Fran: liste des personages Ingl.: list of cha- 
racters, Al.: Liste der Personen. 


o Composición, estructura dramática. 


4 La lista de personajes, generalmente situa- 
da antes del título de la obra y del inicio de 
os diálogos, es un elemento de la didascalia* 


e. 
LENGUAJE DRAMÁTICC 
YO texto secundario” o paratexto)* y, por tan- 


Eran: langage dramatique, Ingls dra 
language, Al; dramatische Sprache. 

la sólo está destinado al lector o al director 
Si consideramos la escritura d Me escena. Desde el Renacimiento hasta 
su conjunto, con independencia de épc cipios del siglo XIX, no era infrecuente 
géneros, resulta legítimo hablar de un Encontrar el término dramatis personae, que 
guaje dramático que, sin duda, sería 1 ¿Ponía el acento en su similitud con personas 
rio distinguir de otros lenguajes: E pales inmersas en una acción. Esta lista casi 
gráfico, literario, novelesco, poéticos pre es reproducida en el programa* de 
Según LARTHOMAS, «podemos as 0. De este modo, tanto el lector como el 
del lenguaje dramático suponiendo, ; Specrador tienen la posibilidad —no siem- 
zón, que obras muy distintas ucilizal 2 hay por qué considerarla un lujo— de 
mo lenguaje, el cual, de hecho, p illarizarse (antes y durante la representa- 
cierto número de caracteres universi con la constelación de personajes, veri- 
su parentesco o sus relaciones socia- 


a todas las diferencias de forma, de € 
de efectos» (1972, pág. 12). Basado Bic: La lista puede ser estrucrurada de 
dos distintos, pero por lo general intenta 


cacia, este lenguaje parece poseer algu 
i As bus tas : 
las características que LARTHOM “a todos los personajes, por poco que es- 


o 


LoaA 


tén suficientemente individualizados. Á me- 
nudo, el orden de los nombres corresponde 
—sobre todo en la época clásica—a la jerar- 
quía social: aparece en primer lugar el rey o 
el personaje de rango social más elevado y 
luego, por orden de mérito decreciente, el 
resto de protagonistas. Casi siempre, sin em- 
bargo, se intenta agrupar a las parejas, a los 
padres con sus hijos. 

Más tarde, y paralelamente a la mulripli- 
cación de las acotaciones escénicas, se aña- 
de a los nombres de los personajes una fi- 
cha de identidad más o menos completa 
que indica su edad, su carácter, su aparien- 
cia física (como por ejemplo en El barbera 
de Sevilla de BEAUMARCHAIS), o incluso sus 
motivaciones secretas. Algunos dramarur- 
gos no se resisten a la rentación de conver- 
tir la lista en un ensayo o en una «novela» 
sobre cada personaje. 

A veces, la estructuración de la lista res- 
ponde al propósito de clarificar cuáles son 
los conflictos y los intereses enfrentados, de 
oponer a hombres y mujeres (véase Cyrano 
de Bergerac), de poner de relieve las grandes 
familias y las alianzas. Muy a menudo, la 
edición de la obra reproduce el nombre de 
los actores que la estrenaron. 

También suele enumerarse al principio de 
cada escena los personajes que intervienen 
en ella, a fin de que el lector sepa en todo 
momento quién está en el escenario —aun- 
que no diga nada— y en qué momento en- 
tra o sale, 

La nomenclatura de los personajes es un 
acto decisivo desde el punto de vista de su 
definición y del modo en que serán percibi- 
dos a lo largo de la intriga, hagan lo que ha- 
gan o digan lo que digan. Es la primera fra- 
se del autor dramático y a veces también 
—desgraciadamente— la última. 


LOA 


VS Fran.: lever de ridear; Ingl.: curtain raiser, 


2 Al: Vorspiel. 


Obra (generalmente en un acto) represen- 
tada con el espectáculo principal y del cual a 
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menudo es temáticamente muy distinta 
(una farsa antes de una tragedia). La loa, co- 
rriente aún en el siglo XIX, hoy tiende a de- 
saparecer. Todavía la encontramos en la Co- 
médie-Francaise cuando la obra principal es 
demasiado corra para llenar la sesión. En Es- 
paña, la loa servía de prálogo” al auto sacra- 
mental en el siglo XVI! e, incluso bien entra- 
do el siglo XIX, de contrapunto de tragedias, 
dramas y óperas. 


LUGAR ESCÉNICO 


Eran.: liew scénique, Ingl.: playing area; Al.: 
Spielfliiche. 


Término de uso contemporáneo equiva- 
lente a escenario” o espacio actoral.* Teniendo 
en cuenta la proliferación explosiva de las 
formas escenográficas y la experimentación 
sobre nuevas relaciones escena-sala,* lugar es- 
cénico se convierte en un término cómodo 
por su neutralidad para describir los disposi- 
tivos” polimorfos del espacio actoral (véase 
también espacio).* 


LUGAR TEATRAL 


PS Eran: lieu théátral Ingl.: theatrical space, 
AL: theatralischer Raum. 


Término que hoy se utiliza a my 
como sustitutivo de teatro. Con la tr 
mación de las arquitecturas teatr 
particular el retroceso del escenari 
liana o frontal — y la aparición de nue 
pacios (escuelas, fábricas, plazas, mer 
etc.), el teatro se instala donde le p; 


tando escapar de los circuitos t 
de la actividad teatral. A veces, el | 
da envuelto por un misterio y | 
que impregnan totalmente el 
que se ofrece en él. Así, el deterioradc 
de Les Bouffes du Nord, en París, 1 

mente conservado en su estado 
cuando fue «redescubierto», se pre 
villosamente al estilo «en bruto» e 
to de las escenificaciones de E. Bi 
antiguos talleres de la Carrouch 
cennes, cerca de París, que acogen al 1 
du Soleil y al Aquarium, conservan 
sado un aire semiindustrial, semi 
favorecen en cada montaje la ec 
una escenografía” adaptada a su d 
y a su armósfera específicas. 


Schminke. 


59 Marco, lugar escénico, espacio. 


QUILLAJE 


Fran.: maquillage, Ingl.: make-up; Al.: 


Un arte cambiante 


Jacquor y Bablet, 1963; 
1972, 1975; Rischbierer y Srorch 


En el teatro, el maquillaje adquiere un re- 
ve particular, puesto que constituye el úl- 
mo toque de los preparadores sobre el ros- 
del actor y contiene gran cantidad de 
ciones. Algunos teatros orientales, 

lo el Kabuki o el Katakali, practican el 
uillaje como una ceremonia ritual. El 
pitre du Solcil también se consagra a este 

Al exponer a la vista del público, no sin 
atisfacción, a los acrores mientras se 


3 llo circunscribimos únicamente a la fun- 
Y banal de embellecimiento de los rasgos 
, cabría esperar que el maquillaje 
tan viejo como el mundo del teatro. 
go, aunque los griegos ya lo utili- 
«ho lo hacían para embellecer al actor 
ó además usaba máscara—, sino para 
"Car ritual mente la cara con la sangre del 
MU sacrificado y con ceniza. El maquilla- 

"Mbellecimiento —que por definición 
ar desapercibido— es utilizado a 


partir del siglo xV1. Las técnicas evolucionan 
y los afeites llegan casi a enmascarar el ros- 
tro. En el siglo Xv111, los actores se pintan de 
modo tan desmesurado que uno de sus con- 
temporáneos dice: «Todos los actores que sa- 
len a escena son como lechuguinos. Las rei- 
nas y las heroínas van ran pintarrajeadas que 
sus caras parecen frescas y rojas como las de 
nuestras jóvenes pastoras», Con indepen- 
dencia de sus técnicas (algunas muy peligro- 
sas puesto que contenían arsénico) el ma- 
quillaje adapta el color de la piel a la 
iluminación escénica; evoluciona con la in- 
troducción de la luz de gas y luego con la luz 
eléctrica. 


2 + Funciones 
a. Embellecer 


Este uso habitual del maquillaje todavía 
es magnificado en el escenatio, dado que el 
arte no consiste tanto en envejecer a un per- 
sonaje como en rejuvenecerlo... El papel * de 
composición obliga al maquillador a prodi- 
giosas labores de reparación y mejora: su- 
primir ojeras, borrar una papada, eliminar 
un grano —un dermatólogo no lo haría 
mejor... 
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b. Codificar el rostro 


Algunas tradiciones teatrales, como el tea- 
tro chino, se basan en un sistema puramen- 
te simbólico de correspondencias entre colo- 
res y características sociales: el blanco para 
los intelectuales, el rojo para los héroes lea- 
les, el azul oscuro para los personajes orgu- 
llosos, la plata para los dioses, etc. 


c. Teatralizar la hisonomia 


Traje viviente del actor, el maquillaje hace 
pasar el rostro de lo animado a lo inanima- 
do, coquetea con la máscara cuando se con- 
vierte en una máscara más o menos opaca y 
elástica que aprovecha a veces la movilidad 
de la cara. En ocasiones, el actor produce 
muecas que el maquillaje mantiene (GRoO- 
TOWSKI, 1971, pág. 64). El Serapions Thea- 
ter practica una escultura facial con la ayu- 
da de muecas que los actores mantienen 
con sus manos. En el arte del rostro, el ma- 
quillaje puede al mismo tiempo subrayar la 
teatralidad, la maquinaria facial —«las má- 
quinas de la Ópera, como decía MARI- 
VAUX— y producir una sensación de vida, 
renaturalizar e «interiorizar» la expresión mí- 
mica.” Juega con la ambigiiedad constitutiva 
de la representación teatral: esta mezcla de 
naturalidad y de artificialidad, de cosa y 
de signo. 


a. Extender el maquillaje 


Hoy, ya no se limita al rostro: el cuerpo 
en su totalidad puede ser maquillado, En 
su escenificación de Britannicus, WITEZ 
pinta el pelo, redibuja la silueta de las pier- 
nas de los actores, desrealiza sus rostros sin 
llegar a caricaturizarlos. El maquillaje se 
convierte en un decorado ambulante, ex- 
trañamente simbólico; ya no caracteriza de 
manera simbólica, sino que contribuye a 
la elaboración de formas teatrales del mis- 
mo modo que los demás objetos” de la re- 
presentación (máscara, iluminación,” ves- 
tuario, erc.). Al renunciar a sus efectos 
psicológicos asume su cualidad de sistema 
significante? que lo convierte en un ele- 


mento estético, en igualdad con los demá 
de la puesta en escena. 


57 Mirada, kinésica. 


Paquet, 1990; Traverses, n* 7, 10, 14-1' 
2 17, 18, 21-22, 29, 


MAQUINARIA TEATRAL 


PSN Eran: machine théárrale, Ingl.: 1heatril 
machinery, Al.: Theatermaschinerie, 


] 


1* Desde el uso por parte de la dramarurg 
y del escenario de la maquinaria teatral ha 
ta el escenario-máquina no hay más que 
paso y, sin embargo, el teatro ha ta 
veinticinco siglos en darlo. ARISTÓTE 
intenta limitar la intervención de la mi 
naria (especialmente el recurso al 4 
machina)" a los episodios irrealizables sól 
con personas y a circunstancias excepci 
les, para no desposeer al dramaturgo de $ 
facultad de dar explicaciones verosímiles 
todas y a cada una de las acciones. 
quinaria siempre es la materialización 
nica, en otros tiempos aterrorizadora 
risible, del principio de lo maravilloso ( 
lar, desplazarse, desaparecer), un «maravi 
so» que complace sobremanera a los esp 
dores crédulos o «infantiles», pero que mole 
a los doctos y a los racionalistas. 


2+ La maquinaria es a la vez un tema m 
físico —el hombre superado por la mág 
sea celeste, sea diabólica, sea robotiza 
un principio de la teatralidad. El gusto act 
por la ópera, las obras espectaculares, 
obras de maquinaria del Renacimiento, las 
siglo xvu, el Tratado sobre la maquinaria: 
tral de N. SABBATTIM! (1637), la A : 
(1650) de P CORNENLE, el Anfitrión 
la Psyché (1671) de MOLIERE, se exp 
la fascinación que ejerce la maqui 
tral, fascinación cultivada y descrita 
directores de escena constructivista 
LOPKOV, MEYERHOLD, MALEVITCH, 
BERG, TATLINE) y, hoy, por directores «b 
cos» como J]. LaveLLt, L. RONCC 
García, H. RONSE o J.-M. VILLÉGIER- 


3+ La maquinaria escénica lleva necesaria- 
mente la marca de la marerialidad del wearro, 
de su carácter constructor o desconstructor 
y de la artificialidad de la ilusión y de los 
fantasmas a que induce. Una ambigiiedad 
que proporciona placer a pequeños y a ma- 
yores (por razones diversas) y que permitió 
que ya La FONTAINE ironizara sobre ella en 
estos términos: 


«Primero, con sus trucos, la obra fue sorpren- 
[dente, 
Fascinó al ciudadano. que oh milagro gritó; 
Pero a ver la segunda ya no corrió la misma 
[gente 
Puesto que El Cid, Horacio y Heraclio prefi- 
[rió; 

l...] 
Pues sucede que a yeces un contrapeso se re- 
[sista 
Y que un dios suspendido socorro pida al 
[tramoyista. 
Epístola al Sr, Nyert sobre la Ópera, 1677. 


[De machine d'abord le surprenant spectacle / 
Eblouit le bourgevis er fit crier miracle, / Mais 
la seconde fois il ne sy pressa plus; / ll aima 
mienx Le Cid, Horace, Héraclius; /.../ Son- 
vent au plus beau char le contrepoids résiste; / 
Un dieu pend á la corde et crie au machiniste.] 


57 Espacio, objeto, accesorios. deus ex machi- 
na, dispositivo. 


Allio, 1977; Guarino, 1982; Bataille, 1990; 
Freydefont en Corvin, 1991. 


MARCO 
IS] Eran.: cadre; Ingl.: frame: Al.: Rabmen. 


El marco de la representación teatral no es 


Mn sólo el tipo de escenario o de lugar escé- 
Mico donde se ofrece la obra; también es, en 
Su más amplia acepción, el conjunto de las 
Experiencias y expectativas” del espectador, el 
Echo de poner en situación la ficción repre- 
“tada. Marco debe ser tomado material- 


MARCO 


mente («embalaje» del espectáculo) y abs- 
tractamente (al poner en situación y en re- 
lieve la acción). 


1 - Marco ESCenico 


El evento teatral —interpretación de los 
actores, «puesta en espacio» del texto, dispo- 
sición de la sala, etc.— es presentado al pú- 
blico según un modo que es propio a cada 
escenificación o montaje. Desde el teatro a 
la italiana, donde nada debe salir del marco 
«pictórico» del escenario concebido como 
cuadro viviente, hasta el estallido toral del 
lugar escénico, se han hecho toda clase de 
tentativas para redefinir el marco de la ac- 
ción teatral, Evidentemente, es primordial 
saber cómo es presentada al espectador la 
realidad escénica. Los espacios de entrada y 
salida de los actores materializan el límire 
entre escenario y exterior. De aquí la impor- 
rancia real y simbólica de las puertas en el 
teatro. Desde el lugar abierto raciniano, que 
permite el paso entre el exterior y el lugar 
trágico, a la verdadera puerta maciza de los 
naturalistas, la puerta pone en contacto el 
lugar escénico y el mundo exterior, favore- 
ciendo o impidendo su emergencia en el es- 
cenario (teicoscopia).* 


2 + Marco de la accion 


El texto y el escenario sitúan de un modo 
más o menos concreto la acción, explicán- 
dola o sugiriéndola (medio).* La escenogra- 
fía tiene todo el poder para encerrar a los 
actores en un lugar determinado o, al con- 
trario, para dejarles producir el espacio me- 
diante las convenciones de su interpretación 
y de sus desplazamientos. 


3 +» Encuadre 


La «implicación» del espectador en lo que 
ve, la distancia crítica frente al escenario son 
muy variables. Al variar la distancia respecto 
al escenario (identificación* o extrañamien- 
to),* al decidir bajo qué angulo debe ser 
percibido el espectáculo, la escenificación 
modifica incesantemente el encuadre, las di- 
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mensiones del marco. Como en la técnica 
cinematográfica del zoom, la acción es vista 
desde una mayor o menor distancia, los de- 
talles quedan enmascarados o aparecen en 
primer plano. 

La escritura dramática establece, a veces 
mediante un mismo tema al principio y al 
final de la obra, los límites formales, dando 
la sensación de un círculo que se cierra sobre 
sí mismo (CHEJOV, PIRANDELLO, todas las 
formas de teatro en el teatro).* En otros casos 
de mise en abyme, se distingue una acción 
encuadrante que representa en su propio 
seno una acción encuadrada (como es el 
caso en las narraciones del tipo «muñeca 
rusa»). Toda representación consiste en en- 
cuadrar durante un cierto tiempo una por- 
ción del mundo y en establecer el cuadro 
significativo y artificial (ficcional). Todo lo 
que se encuentra dentro del encuadre adquie- 
re valor de signo ejemplar ofrecido a la ope- 
ración de desciframiento por parte del es- 
pectador. 

La escenificación enmarca un aconteci- 
miento: pone en evidencia determinados 
signos, excluye otros. Este proceso de semio- 
tización” waza el límite entre lo visto y lo 
oculto, entre el sentido y el sinsentido. 


4 + Ficción y funcion del marco 


A veces, la obra moderna se caracteriza 
por la imprecisión de sus límites: ¿dónde co- 
mienza realmente la escultura moderna o la 
instalación” en su lugar de exposición? Del 
mismo modo, algunos espectáculos (de ins- 
piración «pirandelliana») mezclan las pistas 
como si quisieran abolir el proscenio. En 
este caso, el teatro «adopta precauciones», 
marcos cada vez más estrechos que nos per- 
miten penetrar paso a paso hasta el corazón 
de la ficción. Entre los marcos materializa- 
dos de otras maneras habría que considerar: 
el barrio donde está implantado el lugar rea- 
tral, los alrededores inmediatos al teatro, el 
vestíbulo de entrada con su exposición de 
documentos, su ambiente, la sala dispuesta 
según una escenografía propia de la obra, el 
programa que nos abre las puertas del uni- 
versa representado, los personajes «narrado- 


res» que anuncian el comienzo 
ción, los que se presentan a sí mi 
Todos estos marcos inauguran la 
que será contada: sirven de transició 
el mundo exterior y la obra expues 
lizan y filtran la materia ficcional, « 
ésta sintiese la necesidad de hacer 
mil y de poner progresivamente al 
en situación. 


nele a reemplazarlo por una marioneta 
a, capaz de controlar todas las emo- 
convertir la escena en un lugar pu- 
Dre simbólico, es que el actor no sabe 
“+ con su propio cuerpo una «obra de 
: 3 ¡sino ran sólo una serie de confesiones 
natales: «Suprimid el actor y así despo- 
lis al realismo grosero de los medios que 
ermiten florecer en el escenario. Ya no 
brá personajes vivos que nos hagan con- 
dir arre y realidad; ya no habrá persona- 
vivos en los que las debilidades y los es- 
mecimientos de la carne sean visibles» 
905, pág. 66). Otras utopías aspiran a ese 
ino control a distancia de la carne huma- 
la máscara y la voz especial del actor 
mo si», según A. JARRY, «la cavidad de la 
a de la máscara sólo pudiese emitir lo 
se diría la máscara si los músculos de sus 
bios fuesen clásticos» (1896, pág. 143); el 
emo biomecánico” del actor, según ME. 
LD, que debe ser un material «apto 
ari ejecutar rápidamente las consignas reci- 
das desde el exterior (del actor o del direc- 
o; el baller mecánico de SCHLEMMER, 
mde es posible, «convirtiendo al hombre 
tel portador de trajes construidos, realizar 
raciones imaginarias sin condiciona- 
] e en variaciones sin límite» (1927, 
! ás esas experiencias utópicas tienen en 
in una fascinación por la maquinaria, 
lO escénica como gestual o vocal. En efec- 
il máquina, al repetir según nuestra vo- 
pd un mismo movimiento, infringe la 
y Estricta de la unicidad de la actuación 
pe de la incodificabilidad del ser huma- 
Mel poder absoluto y extremista del ac- 
2 máquina es también la inercia, el 
ol, la teatralidad segura de los efectos; 
Punto de llegada perverso de una con- 
del teatro basada en el control ab- 
22) por parte del director de escena (el 
Cor de los signos) de la ceremonia es- 
+ el objeto de la codificación no 
y Simente las emociones y el cuerpo 
y A sino la globalidad de la representa- 
k tal control absoluto no es real- 
“E Posible porque en algún punto de la 
S Mterviene un ser humano que coor- 


5 - Buptura del marco 


Al querer crear la ilusión que 
y la vida no hay barreras, el art 
ráneo se esfuerza muy a menudo: 
tar formas en las que el marco 
mido: Seis personajes en busca 
PIRANDELLO, /nsultos al público. 
KE, El precio de la rebelión en el 
gro de P. DIMITRIADIS, Paradise 
ving Theatre, los happenings* clk 


calle, etc. 


[ Evento, relato, perspectiva, teatro e 
rro, segmentación. 


Goffman, 1959, 1974; ] 
1975; Bougnoux, 1982; SwianK 


MARIONETA (Y ACTO 


SS Eran: marionette (et acteurk 
(and actor» Al: Marionette (unel Se 


Una vieja historia de amor y 0 
actor y a la marioneta. Cuando el ac 
ca la perfección y la dificultad de 
siempre le viene a la memoria h 
del muñeco desarticulado, E] 
cualquier capricho, marioneta Cape , 
ponder a todas las órdenes de un M có 
dor de gestos y de voces. Ya DIDE 
Paradoja del actor, consideraba que € 
actor» era como «otro muñeco M 
cuyos hilos sostiene el poera, Y 
indica en cada línea la forma y 
tar» (1773, pág. 1.035). Esta mM 
ción del ser humano culmina con 4 
marioneta de Gordon CRAIG. La K 


MASCARA 


dina sus máquinas o que las recibe en tanto 
que espectador. Á partir de este momento, la 
marioneta vuelve a animarse y se equivoca; 
todo puede volver a empezar. Se ha dicho de 
la semiología —no sin malicia— que con- 
ducía necesariamente a una marionetización 
de la representación teatral, a una semafori- 
zación de los actores, a una mecanización de 
la realidad viva del espectáculo. El peligro 
existe realmente, pero a partir del momento 
en que los profesionales y el público son 
concebidos como productores y receptores, 
la teoría escapa a la marionetización y el ac- 
tor se convierte en el centro y en la figura 
emblemática de aquella gracia a la que alu- 
día KLEIST al hablar del teatro de marionetas 
(1810), la gracia de lo animado y de lo ina- 
nimado, del conocimiento y de la inocencia, 
del maniquí articulado y del dios. 


Kleist, 1810; Bensky, 1971; Dort en 1héd- 

trelPublic, no 43, 1982; Fournel, 1982; 
Plassard, 1992; revista Puck, publicada por el 
Institut international de la marionnette. 


MÁSCARA 


Eran.: masque, Ingl.: mask, Al.: Maske. 


El teatro contemporáneo occidental ha 
recuperado el uso de la máscara. Este redes- 
cubrimiento (pensemos en el teatro antiguo 
o en la commedia dell'arte)" es paralelo a la 
reteatralización del teatro y a la promoción 
de la expresión corporal.* 

Además de las motivaciones antropológi- 
cas del uso de la máscara (imitación de los 
elementos, creencia en una transustancia- 
ción), la máscara es usada en el teatro en 
función de diversas consideraciones, sobre 
todo para observar a los demás «a escondi- 
das» de miradas ajenas. La fiesta de máscaras 
libera las identidades y los tabúes de clase o 
de género. 

Al ocultar el rostro, renunciamos volunta- 
riamente a la expresión psicológica, la cual 
suministra generalmente la mayor cantidad 
de informaciones al espectador, y a menudo 
muy precisas. El actor se ve obligado a com- 
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pensar esta pérdida de sentido y esta falta de 
identificación mediante un gasto corporal 
considerable. El cuerpo traduce la inreriori- 
dad del personaje de una manera extrema- 
damente amplificada exagerando cada gesto: 
la teatralidad, la presencia en el espacio del 
cuerpo, quedan considerablemente reforza- 
das. La oposición entre un rostro neutraliza- 
do y un cuerpo en perpetuo movimiento es 
una de las consecuencias estéticas esenciales 
del uso de la máscara. Por otra parte, la más- 
cara no tiene por qué representar un rostro: 
por ello, la máscara neutra y la media-más- 
cara bastan para inmovilizar la mímica y 
para concentrar la atención en el cuerpo del 
actor. 

La máscara desrealiza el personaje al in- 
troducir un cuerpo extraño en la relación de 
identificación entre el espectador y el actor. 
Por lo tanto, a menudo será utilizada cuan- 
do la puesta en escena pretende evitar una 
transferencia afectiva y establecer distancias 
con el carácter, 

La máscara deforma adrede la fisonomía 
humana, dibuja una caricatura y refunde to- 
talmente el rostro. Expresión grotesca o esti- 
lización, depuración o acentuación, todo es 
posible para los materiales de hoy, suscepti- 
bles de una forma y de una movilidad sor- 
prendentes, 

La máscara sólo tiene sentido en el con- 
junto de la escenificación. Hoy, ya no queda 
circunscrita únicamente al rostro, sino que 
establece relaciones estrechas con la mémi- 
ca,* con la apariencia global del actor e in- 
cluso con la plástica escénica, 


9 Maquillaje, antropología. 
VU 


Bernard, 1980 en Corvin, 1991; Gauvrean, 
1981; Aslan y Babler, 1985; Roubine, 1985. 


MASCARADA 


TS Eran.: masque, Ingl.: masques Al.: Masken- 
spiel, 


Género dramárico inglés del siglo XVI, 
de origen francés e italiano. Los actores lle- 


MATERIALES ES 


vaban máscaras (de ahí su nombre) y 7 
sentaban un espectáculo de danza, de yy 
ca, de poesía, de alegoría o de montaje 
madamente espectacular. La masc 
comparable al ballet cortesano y a los in 
de la ópera. Cuando hay una acció 
reducida a algunos elementos mito] 
alegóricos y al esbozo de un debate. 
tendencias dominan la mascarada: la d 
to poético y literario (véase BEN JONS 
fiesta de la duodécima noche, 1606; La 
carada de las reinas, 1610) y la del espec 
lo de gran maquinaria con efectos vi 
(JONES y sus experimentaciones arquite 
cas y escénicas inspiradas en el es 
italiana). 

La antimascarada, inventada pol 
JONSON, es la versión grotesca y 
pantomímica de la mascarada: es ner 
da como interludio cómico, antes o di 
de la mascarada. 


desequilibrio (conflicto, Aybris. catástrofe) 
que acaba estabilizándose en un equilibrio 
¡ aún más profundo. 

La formalización sólo puede realizarse 
sobre datos objetivamente observables: 
número de personajes, entradas y salidas, 
longitud de las réplicas, recurrencia de te- 
mas o de imágenes, configuraciones actan- 
iales. Desde luego, un cálculo de este po 

la la cientificidad de la operación, pero 
deja de lado necesariamente los cambios 
'cualitarivos de la acción y las irracionalida- 
des en la conducción de la intriga. Y ello 
porque, si bien el razonamiento matemáti- 
to es por su misma naturaleza inatacable, 
la segmentación” de las secuencias de accio- 
"nes, de los personajes y de los momentos 
pertinentes de los cambios escénicos (en- 
wadas/salidas, decorados, cambios psicoló- 
picos y morales) es evidentemente mucho 
más delicada y está necesariamente sujera a 

sión, A este nivel, por tanto, se hace 
dispensable un análisis dramatúrgico o 
niológico” que clarifique las unidades de 
se del universo dramárico y evite que la 
formalización subsiguiente ignore algunas 
htuiciones fundamentales y el proyecto 
stético global. Entre poesía y matemáti- 
hs, la cohabitación es necesaria, pero do- 

OSA. 


significantes” o sistema escénico.” Así pues, 
los materiales escénicos son los signos uti- 
lizados por la representación en su dimen- 
sión de significante, es decir, en su mate- 
rialidad. 

Incluso cuando el lugar escénico apenas 
ha sido trabajado o no es más que un espa- 
cio vacío, el escenario siempre es el lugar de 
producciones concretas de materiales de to- 
das las procedencias, destinados a ilustrar, a 
sugerir o a servir de marco a la acción de la 
obra. Desempeñan el papel de materiales los 
objetos y las formas vehiculados por el esce- 
nario, pero también los cuerpos de los acto- 
res, la luz, el sonido y el texto dicho o decla- 
mado. Los efectos de materia y de textura 
son particularmente fuertes con el uso de 
materiales naturales como la madera, el ce- 
mento, el mármol y los textiles, Están desti- 
nados a la vista, pero también al tacto, al 
oído o al olfato, 


Jacquot, 1972; D. Lindley (a 


' 2 + Materialidad del escenario 
Manchester Court Masque, Manchest 


El conjunto de los materiales brutos de la 
representación constituye una reserva de sig- 
nificantes que el espectador recibe sin poder 
ni querer traducirlos en significados. A ve- 
ces, los significantes” «se resisten» a la utra- 
ducción» o toman sentidos y valores muy 
distintos. La materialidad escénica se opone 
a la ficción que se establece a partir de los 
datos de la fábula y de los caracteres. La ma- 
terialidad se sitúa del lado del evento, de la 
conexión directa del público con los meca- 
nismos de la puesta en escena, 

En la estética teatral, el escenario varía 
entre un lugar neutro, simbólico, «aséptico» 
y abstracto, sin otra función que la de per- 
mitir escuchar un texto (sobre todo clásico), 
y un espacio concreto y móvil donde debe- 
mos captar la materialidad del lenguaje tea- 
tral y del escenario. Entonces parece, nos 

dice ARTAUD, «que en el escenario, que es 
ante todo un espacio que hay que llenar y 
donde ocurre algo, el lenguaje de las pala- 
bras debe ceder su lugar al lenguaje de los 
signos, cuyo aspecto objetivo es lo que nos 
impresiona de un modo más directo» 


(1964a, pág. 162). 


MATEMÁTICA 
(APROXIMACIÓN...) 
DEL TEATRO 


PS Fran: mathématique (approche. ) 
tre, Ingl.: mathemarical (approac 
mathematische (Merhode...). 


Ginestier, 1961; Brainerd y Neufeldr, 1974; 
Alter, 1975; Poerics, vol. 6, n9 314, 1977: 
$ »€n Schmid y Van Kesteren, 1984; Schoen- 
815, 1986; Lafon, 1991. 

El denominador común de las ap 
ciones matemáticas al drama cons 
reflexión sobre las combinatorias: 
nes dramáticas posibles —probab 
vamente realizadas— entre los p 

La tradición del estudio de las 
existe a parir de Por (18 
(1929) y sobre todo SOURIAU (1 
bro de este último ha inspirado 
trabajos narratológicos y cibernético 
1965; MARCUS, 1974, 1975; DIN 
en ellos, el relato (cadena de accie 
configuraciones actanciales) es 8 
como un movimiento que va dE X 
brio. relativo entre protagonistas 


ATERIALES ESCÉNICOS 


Fran; Matériaux scóniques, Ingl.: stage mate- 
Hals Al. - Biúbnenmaterial 


¡Bistema significante 


stes. las diferentes artes o prácticas 
pas (pintura, arquitectura, proyec 
: fijas Y animadas, música, ruidos, 
ACIÓN del texto), sobre toda cuando 
Mideradas bajo el aspecto de un sis- 


RE Mgnos,* son denominadas Sistemas 


¡aida 


MEDIO 
Eran.: miliew; Ingl.: milies; Al: Milien. 


El medio es el conjunto de las condiciones 
exteriores en que viven el hombre o el animal. 
Este concepto es fundamental para las reorías 
naturalista? que consideran que el hombre 
no puede ser separado de su entorno. 

En el teatro, para los naturalistas, y más ge- 
neralmente para toda estética de la ilusión fo- 
tográfica, el medio se convierte en el lugar de 
observación del hombre. En el binomio ac- 
ción*/carácters* ocupa el lugar del carácter y re- 
lega la acción en beneficio de un cuadro deta- 
llado de la situación humana concebida, a 
menudo, como primaria e invariable. Siempre 
es «el medio lo que determina el movimiento 
de los personajes y no los movimientos de los 

personajes lo que determina el medio» (ÁN- 
TOINE, 1903) (véase también ZOLA, 1881). 

Una dramaturgia épica" y descriptiva pro- 
cede por momentos estáticos (cuadros);" re- 
nuncia a toda tensión dramática entre las es- 
cenas, se concentra en la evocación de una 
lenta desintegración del hombre. La escena es 
una sustancia bien trabajada, impregnada de 
la atmósfera muy a menudo mórbida de una 
familia, de una empresa, de una clase social o 
de una humanidad cansada. Al contrario de 
lo que ocurre con un practicable” manipula- 
ble según los avatares de la acción, o con una 
escenografía-juguete, esta armósfera pesa con 
toda su gravedad sobre los protagonistas de 
drama, como si fuese un sino de la materia. 
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MEDIOS DE 
COMUNICACIÓN 
(Y TEATRO) 


Pas Eran.: médias (et théátre); Ugl: media (and 
theatre); Al: Medien (und Theater). 


¡+ «Mediatización» del teatro 


La pretensión de inscribir el teatro en una 
teoría de los mass-media presupone, tal vez 


demasiado prematuramente, que el te; 
comparable a prácticas artísticas y tecn 
cas como el cine, la televisión,” la radia 
vídeo. Significa compararlo a aquello « 
generalmente se opone a él: a los (mal 
día, a las artes mecanizadas y electrónte 
las técnicas de la industria cultural, 
dad no le hacemos ningún favor, pi 
estamos negando su especificidad al m 
con el rasero de unos medios de co! 
ción basados en una infraestru 
teatro, durante mucho tiempo, no. 
sitado. Pero por otra parte, la prácti 
penetra alegremente en otros te 
tanto cuando utiliza el vídeo, la 
la banda sonora en el montaje 
como cuando se ve constantemente: 
do por la televisión, la radio, el cin 
deo para ser grabada, reducida, conser 
archivada. Los procesos de intercan bi 
tre el teatro y los medios de co 
son tan frecuentes y tan diversos q 
samente, debemos considerar la re 
fluencias y de interferencias que un 
acaban tejiendo. No tiene demasi 
do definir el teatro como un «arte: 
ni siquiera esbozar una teoría del te: 
tener en cuenta las prácticas me 
puesto que los medios de comi 
acompañan la producción teatral y E 
una influencia sobre ella. La cuest 
únicamente, saber si el teatro puede: 
grado a una teoría de los medios de 
cación y si podemos compararlo A 


Teletexto, ¿Acaso es pedir demasiado? 


2- Los medios de comunicación 
W partir del teatro 


Podría escribirse una historia, basada en 
acontecimientos, acerca de las invencio- 
mes de los diversos medios de comunicación 
' ostrando su filiación y la serie de sus pro- 
Técnicos, ante NR boa rot 
le Les y después de la aparición de 
8 mo como reacción ante el avan- 
prácticas mecanizadas (intermedialida e: 0d ser Esta tarea es demasiado la- 
¿Qué es un medio de comun ón Trata mirar) . q 
cas nociones son tan ambiguas co llos de comunicación. El + y En rd 
Los medios de comunicación pa plificación. a Pito e tiende a la 
nirse esencialmente por un CONJUBIe ducción al pe ización, a la re- 
racterísticas (posibilidades y poten O entre acror y ; Sa Intercambio di- 
des) técnicas, por la manera tech Comunicación pi Ss medios 
4 7 Dl: , : ae 
que es a la vez producido, r OSISe y a sofisticarse RIO En a.colms 
cibido, por su infinita reprodu cl q lógicos; por naturaleza reaicición 
pues, los medios de comunicació de "SY multiplicables DEA dl RR reproducti- 
vinculados a un contenido O a UN E en prácticas mola ntnito. Inseri- 
dados, sino a un aparato y a Un estad ales e ideológ; gicas, pero también 
de la tecnología. Y sin embargo, Wtación o de eee en Un proceso de in- 
logía de la reproducción mecán A omuní 65 esinformación, los medios 
producción de la obra de arté : o a cación multiplican fácilmente el 
determinada estética, sólo es úl Ancel NA espectadores, poniéndose al 
< un público potencialmente infini- 


MeDios De 


ve concretizada en una obra particular y sin- 
lar, o valorada en un juicio estético o éti- 
co. Toda récnica novelesca —decía Sartre-— 
remite a una metafísica. Podríamos decir lo 
mismo de la tecnología de los medios de co- 
municación: sólo puede ser entendida en re- 
lación a una reflexión estética, o si se quiere 
metafísica, acerca del paso de la cantidad 
(reproductiva) a la calidad (interpretativa) 
No basta describir las propiedades tecnoló- 
¡cas de un medio de comunicación como la 
radio o la televisión; es necesario Apreciós 
la dramaturgia visible en una emisión de ra- 
¿lío o de televisión y previsible en una futura 
producción de tales medios. Nos falta toda- 
vía una reoría ideológica de los medios de 
comunicación que vaya más allá de los esló- 
y ganes macluhanianos («el medio es e] men- 
saje») y más allá, también, de la «novela tele- 
mática» o de las citas amorosas a través del 
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to. En cambio, en el teatro, para que se esta- 
blezca la relación teatral" el espectáculo debe 
quedar limitado a un cierto número de espec 
tadores y de representaciones, porque su ex- 
cesiva repetición o bien lo degrada, o bien la 
convierte en otra cosa. Por ello, el teatro es 
«por esencia» (debido a su forma óptima de 
recepción) un arte de alcance limitado. 


3+* Cuantificación y masificación 


La posibilidad de repetir y diversificar inde- 
finidamente las producciones de los medios 
de comunicación de masas influye en las ex 
pectativas y los gustos del público de un modo 
mucho más activo que la asistencia, casi siem- 
pre puntual, al teatro. En este sentido, podría- 
mos distinguir entre los medios de comunica- 
ción o las artes que deben ser buscados y 
construidos activamente, como el teatro y el 
vídeo (en la medida en que hay que ira lao 
presentación o encargar la grabación del yí- 
deo) y los medios de comunicación inmedia- 
tas, es decir, servidos directamente para su 
consumo, sin que apenas tengamos que en- 
cargarlos (basta con apretar el botón de la ra- 
dio o del televisor con el mismo automatismo 
con que encendemos la luz). Pese a todo pa 
criterio de actividad/pasividad sigue vigeme y, 
en cualquier caso, no prejuzga la actividad pe 
pectatorial de recepción y de interpretación 
— Siempre necesaria— tanto si se trata de des- 
cifrar la puesta en escena de un clásico como 
de seguir un western, No es el medio de comu- 
nicación en sí —es decir, sus posibilidades tec- 
nológicas— lo que favorece la actividad o la 
pasividad, sino la manera en que cada medio 
estructura sus informaciones y las utiliza según 
una dramaturgia y una estrategia que estimu- 
lan más o menos la actividad del espectador, 


4 . El doble juego de los medios 
de comunicacion y el teatre 


Aquello que, al menos a primera vista, dife- 
rencia los medios de comunicación del AA 
es su doble estatuto ficcional: las emisiones 
televisivas o radiofónicas a veces se presen- 
tan como reales (informativas, en el sentido 
periodístico de la palabra), y otras como fic- 
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ticias al contarnos una historia. Así pues, las 
ondas también son urilizadas para tareas que 
todos nosotros solemos separar claramente. El 
espectador se ve obligado a saber a cada ins- 
tante qué estatuto debe conceder a lo que ve 
en pantalla o a lo que oye; ¿información o fic- 
ción? Para responder a esta pregunta, cada 
medio de comunicación dispone de marcas 
propias. El teatro, por su parte, también juega 
en ambos campos, el de la información y el de 
la ficción, puesto que su fábula está constante- 
mente sostenida por efectos de realidad y por 
observaciones que confieren a este discurso un 
efecto de inverosimilitud. Pero, a la vez, las se- 
ries televisivas y los reportajes con pretensión 
de objetividad tienen su propia fábula, su pro- 
pia narratividad, su propia retórica, sus zonas 
de invención y de ficción pura. En este sen- 
tido, teatro y medios de comunicación coinci- 
den en su facultad de entremezclar ficciones y 
efectos de realidad, invención e información. 

Para esbozar una teoría de los medios de 
comunicación que conceda un lugar a la 
práctica teatral, sería necesario confrontar 
algunos rasgos específicos de varios medios 
de comunicación y compararlos con un tea- 
tro mínimo. De la posibilidad de esta con- 
frontación y comparación depende el esta- 
blecimiento de una teoría general de los 
espectáculos y de los medios de comunica- 
ción (Pavis/HELBO, 19870). 


5 Fotografía teatral. 


Moles, 1973; Adorno, 1974; Quéré, 1982; 
Ertel, 1983; Hamon. 1994; Pavis, 19964. 


MELODRAMA 


Pay Eran: mélodrame, Ing: melodrama; Al: 
Melodrama. 


El melodrama (literalmente, y según la 
etimología griega, drama cantado) es un gé- 
nero que aparece en el siglo xvIH! bajo la for- 
ma de una obra —especie de opereta popu- 
lar— en la que la música interviene en los 
momentos más dramáticos para expresar la 
emoción de un personaje silencioso. Es «un 


género de drama en el cual las py pueblo que ahora será presentado como 


música, en vez de ir juntas, se bx A il, asexuado y excluido de la historia 
cesivamente y donde la frase hablad; ' USERS! ELD, en el número especial de 
cierto modo anunciada y preparad vue des sciences humaines, 1976, n* 162). 
frase musical» (ROUSSEAU, Frag ar rsonajes, claramente divididos en 
servación sobre el «Alcesten de Gluak : de malos, no tienen la posibilidad de 

Desde finales del! sigla AAA : a opción trágica; están repletos de bue- 
ma, este «bastardo de Melpomenes - 


; y malos sentimientos, de certezas y evi- 
FROY) se convierte en un género nu ias sin contradicciones. Sus sentimien- 


una obra popular que, mostrando a se ysus discursos, exagerados hasta el límite 
nos y a los malos en situaciones retro) ; Mco, favorecen en el espectador una 
enternecedoras, quiere emocionar Jentificación fácil y una catarsis barata. Las 
sin grandes dispendios textuales iones son inverosímiles, pero están cla- 
un gran despliegue de efectos: tamente trazadas: desgracia total o felicidad 
Aparece después de la Revoluci fable; destino cruel que, o bien acaba 
(hacia 1797) y vive su época do favorable o bien sigue siendo som- 
hasta principios de los años brlo y tenso, como en la novela negra; injus- 
glo xix; La Posada de los Adrets sociales o recompensas recibidas en 
culminante y, a la vez, su subversid bre de la virtud o del civismo. Situado 
ca gracias a la actuación de EL siempre en lugares totalmente irreales y 
mortalizada por la película Los mí rasiosos (naturaleza salvaje, un castillo, una 
Paraíso). Es un género nuevo, con un bajos fondos), el melodrama vehicula 
tura dramática que encuentra sus abstracciones sociales, oculta los conflictos 
tragedia familiar (EURÍPIDES: Ale uciales de su época, reduce las contradiccio- 
en Táuride, Medea; SHAKESPEARE, nes a una atmósfera de miedo ancestral o de 


WE) y en el drama burgués (DIDE ps licidad utópica. Género traidor a la clase 
El melodrama es la culminación, Que era, al parecer, su destinatario —el pue- 
e y 1 ) : 
paródica —sin saberlo— de un blo—, el melodrama sella el orden burgués 


clásica en la que se ha reforzado hasi 
tremo el aspecto heroico, sentiment 
gico, multiplicando los golpes de 
reconocimientos y los comentario 
de los héroes. La estructura £ 
mutable: amor, desgracia provo 
traidor, triunfo de la virtud, castigs 
compensas, persecución como «eje € 
triga» (THOMASSEAU). Esta forma ses 
lla en el momento en que la pues 
comienza a imponer sus el 
espectaculares, sustituyendo el te 
te por efectos escénicos impresi 
melodrama triunfa en los teatros: 
como por ejemplo el Ambigu-U 
Gaíité, o la Porte-Saint-Martin. 
COURT, el «Corneille de los buleva! 
lina o la hija del misterio, 1800) 
Su aparición está ligada al impel 
burguesía que, desde los primeros 4 
siglo XIX, afirma su supremacía, SU 
Revolución, y deja de lado las 


que acaba de ser establecido al universalizar 
Ox conflictos y los valores y al intentar pro- 
lucir en el espectador una «cararsis social» 
qu desactiva toda posibilidad de reflexión o 
AE protesta pero que, al menos, está al alcan- 
te del pueblo: «El melodrama siempre será 
lin medio de instrucción para el pueblo por- 
que al menos este género está a su alcance» 
Vi sa ERECOURT). 

melodrama sobrevive y prospera actual- 
Mente en el teatro de bulevar;* los folletines fa- 
lares de la televisión o de la prensa del cora- 
On: se ha desprendido de la parafernalia 
Aesiva de la novela negra o del melodrama- 
amo fácil. refugiándose en los mitos neobur- 
BUEses de la pareja amenazada o de los amores 
P osibles. Bajo una forma paródica, es decir, 
444 misma negación, proporciona el esplen- 
MI de un teatro de la irrisión y de los efectos 
“llales: del dadaísmo al surrealismo y al teatro 
l absurdo. Muchos artistas, como SAVARY y 
"Magic Circus, y muchos animadores popu- 
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lares están fascinados por este caldo de cultura 
burgués extremadamente concentrado del me- 
lodrama, y por la repulsión/fascinación que si- 
gue ejerciendo sobre nuestros contemporá- 
neos. En este caso, al igual que el grand guignol, 
el melodrama reafirma su complicidad con la 
tearralidad y la espectacularidad. 


Brooks, 1974; Revue des sciences imanes, 
2 09 162, 1976; Thomasscau, 1984, 1995; 
Pryzbos, 1987; Ubersfeld en Corvin, 1991. 


MELODRAMÁTICO 


Eran.: mélodramarique, Ingl.: melodramatic, 
A AL: melodramatisch. 


+ Adjetivo aplicado al melodrama” (obra 
melodramática). 


2+ Aquello que produce un efecto de exage- 
ración y agresión por el estilo, la interprera- 
ción de los actores o la escenificación. El texto 
melodramático está repleto de construcciones 
retóricas muy complejas, de términos raros y 
afectados, de elocuciones que reflejan a la vez 
la emotividad y la desorganización estructural 
de la frase. El juego escénico se complace en 
prolongar el gesto, en acentuarlo y en dejar en- 
trever mucho más de lo que expresa. La puesta 
en escena inmoviliza los momentos patéticos 
en cuadros vivientes.* favorece la identificación 
al provocar la emoción y, en el escenario ilusio- 
nista, contribuye a la fascinación del especta- 
dor, gracias a una acción rica en peripecias. 


5 Drama, teatro de bulevar. 


MENSAJE TEATRAL 


ee Fran.; message théátral, Wgl.: theatrical mes- 
— sage, Al.: 1heatralische Botschafr. 


| - Mensaje como lesis 


En el sentido tradicional del término, ac- 
tualmente el menos usado, el mensaje de la 
obra o de su representación sería aquello que 
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se supone que los creadores quieren decir, el 
resumen de sus tesis filosóficas o morales. 
Esta concepción de la literatura es un tanto 
sospechosa, puesto que implica que los crea- 
dores poseen desde el principio, antes de su 
trabajo dramarúrgico y escénico, una mora- 
leja que quieren transmitir, y que el teatro 
no es más que un medio subalterno y oca- 
sional para esta transmisión. Ahora bien, 
incluso en el caso de que, al iniciar su traba- 
jo, el poeta o el director de escena rengan en 
mente un determinado proyecto artístico, 
su obra sólo adquiere forma y sentido en 
el trabajo concreto de la escritura” de la 
dramaturgia” y de la puesta en escena," y no 
en una intencionalidad didáctica abstracta 
aplicada accesoriamente al escenario. Pero 
además, y dejando aparte el caso de la obra 
didáctica” —y con reservas!—, no hay un 
único mensaje, sino un conjunto de cues- 
tiones y de sistemas significantes que el es- 
pectador debe interpretar y combinar por sí 
mismo con una mayor o menor libertad y 
fantasía. 

Así pues, expresiones como teatro de men- 
saje o teatro de tesis son consideradas como 
peyorativas: al público no le gusta que le 
presenten un sistema de ideas mal «adereza- 
das» de dramaturgia y presentadas dramáti- 
camente sólo «por la forma», para «quedar 
bien». Para él, es mucho más estimulante 
llegar a un «mensaje» como resultado de su 
propia reflexión sobre los medios teatrales 
urilizados para la producción del sentido. El 
teatro de investigación se ha dado cuenta de 
ello y toma la precaución de no hacer osten- 
sión de sus tesis, confiando en la inteligencia 


y la sensibilidad del público. 


2 * El mensaje en una teoría 
de la información 


Mensaje se opone, aquí, a código.* El 
mensaje es descifrado con la ayuda de un có- 
digo, el cual sirve para fabricar nuevos men- 
sajes. Adaptado al teatro, el esquema de la 
comunicación” intenta constituir códigos 
(narrativos, gestuales, musicales, ideológi- 
cos, etc.) para descomponer las informacio- 
nes vehiculadas por la representación (fn- 


ción).* BARTHES fue el primero en y 


PRES Teatro en el teatro 
esta teoría de la comunicación: «¿Qu UN 


teatro? Una especie de máquina ciber No es necesario —a diferencia del teatro en 
eJieatro—* que estos elementos teatrales for- 


Apagada, esta máquina está escondidas 1 
de un telón. Pero así que lo levantam men Una obra dentro de la primera. Basta 
máquina empieza a enviarnos un 1 con que la realidad descrita aparezca como ya 
número de mensajes. Estos mensajes f Se rralizada: es el caso de las obras cuyo tema 
la particularidad de ser simultáneos ¡principal es la metáfora de la vida como tea- 
embargo, de ritmo diferente; en un o (CALDERÓN, SHAKESPEARE y, hoy, PIRAN- 
nado punto del espectáculo, “pÍLLO, BECKETT y GENET entran en esta 
mismo tiempo seis O siete infor caregoría). Así definido, el metatearro se 
(procedentes del decorado, del vestua convierte en una forma de antiteatro que di- 
las luces, del lugar que ocupan los a Pfumina la frontera entre la obra y la vida, 
de sus gestos, de su mímica, de su p Esta resis, desarrollada por L. ABEL (1963) 
pero algunas de estas informaciones si al parecer, forjador del término— no hace 
tienen quietas (es el caso del dec que prolongar la vieja teoría del teatro 
mientras que otras se mueven (la palal en el teatro: permanece demasiado ligada a 
“un estudio temático de la vida como escena- 


gestos); así pues, nos hallamos fren , 
verdadera polifonía informacional, é alo y no se basa suficientemente en una des- 
'eripción estructural de las formas dramatúr- 


que la teatralidad es esto; una espest 4 

nos |...l» (BARTHES, 1964, pág. 2 picas y del discurso teatral. 
graciadamente, luego resultó im: 

contrar las unidades” de los distintos a 
y, sobre todo, ir más allá de la simp 
cripción de los canales de emisión y 4 
signos emitidos. Tal vez sea lo mejor 
arte teatral... En realidad, el 
«practica» el espectáculo cuando col 
la significación a partir de signos 0 € 
juntos de signos que constituyen OLAS 
tas vectorizaciones en el esp 
das en función de su rentabilidad 
descripción y de su productividad 
minar el (los) sentido(s) escénicols). 


2* Imagen de la recepción 
de la obra 


. “El estudio de J. CALDERWOOD (1971) so- 
bre SHAKESPEARE parte de la hipótesis de 
«las obras de Shakespeare no sólo ha- 
n de las diversas cuestiones morales, so- 
tales, políticas y de otros temas que han 
Mido desde hace mucho tiempo la legítima 
Preocupación de los críticos, sino también 
ha las obras de Shakespeare» (1971, pág. 5). 
e modo más general, cualquier obra puede 
Er analizada según la acritud de su autor 
pecto al lenguaje y respecto a su propia 
Cción: esta actitud es siempre detecta- 
Me en la obra y, a veces, el autor es tan cons- 
Mente de ello que lo temariza” hasta el pun- 
UL convertirlo en uno de los principales 
plores de su escritura y de estructurar su 
en función de esta tensión metacrítica 
“iCtateatral (SHAKESPEARE, MARIVAUX, Pl- 
E2DELLO, GENET, PINGET, SARRAUTE). 


; ; E e 
¡Dicho y no dicho, silencio, práctica 
cante, recepción, comunicación, M8 


O Jakobson, 1963; Moles, 1973; Eco, 
Helbo, 1975, 1979. 


MM 


METATEATRO 


Fran.: métathéátre. Ingl.: me 


Metatheater, . - Pp 
: "Conciencia de la enunciación 


Teatro cuya problemática está € em ES 
el teatro y que, por tanto, habla de sí 


se «AUTOMTEPresenta». 


24 teoría de una meraobra acrivada en el 
de todo texto dramático como autoco- 
00, como autoimagen invertida y enun- 
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ciación de sí misma, sólo es, por el momen- 
to, una hipótesis en vías de formulación, ba- 
sada todavía en las formas del teatro en el 
teatro. En el futuro, debería concretarse 2 
través de las investigaciones sobre los perfor- 
mativos y sobre el discurso.* 

Si es cierto que el tearro es una metaco- 
municación (OSOLSOBE, 1981) (comunica- 
ción a un público de una comunicación en- 
tre actores), deberíamos encontrar en ambos 
tipos de comunicación —externa e inter- 
na— concepciones comunes: el personaje 
está hecho necesariamente de la misma ma- 
teria comunicativa que la que el dramaturgo 
tiene en mente (aunque sea de forma impre- 
cisa). En efecto, la fórmula de todo acto de 
palabra es: «Yo (1) digo que yo (2) digo...». 
Teóricamente, el primer yo es un ¿objetivo, 
el del autor, pero pese a todo es él quien na- 
rrá a su manera lo que sólo parecía mostrado 
miméticamente. El segundo yo, el del perso- 
naje, se supone que es el sujeto de los verbos 
de acción, y que no piensa en su situación de 
locutor; sin embargo, el personaje puede des- 
cubrir que, además, es un productor de pa- 
labra, un enunciador sin otro enunciado que 
el de ser un ser parlante (MARIVAUX, BEC- 
KETT, PINGET). Entre estos dos yo de perfiles 
movedizos se establece un verdadero juego 
de identificación y de intercambio. La meta- 
teatralidad es una propiedad fundamental 
de toda comunicación teatral. La «operación 
meta» del rearro consiste en tomar el escena- 
rio y todo lo que lo constituye —el actor, el 
decorado, el texto— como objetos dotados 
de un signo demostrativo y denegativo* («no 
es un objeto, sino una significación del obje- 
to»). Del mismo modo que el lenguaje poé- 
tico se designa a sí mismo como procedi- 
miento" artístico, el teatro se designa como 
mundo ya contaminado por la ilusión y la 
teatralidad. 


4 » Puesta en escena del trabajo 
teatral de la puesta en escena 


Una tendencia notable de la práctica” es- 
cénica contemporánea consiste en no sepa- 
rar el proceso de trabajo preparatorio (sobre 
el rexto, el personaje, la gesrualidad) y el 


dl ia 


producto acabado: de este modo, la esceni- 
ficación presentada al público no sólo debe 
ofrecerle el texto escenificado, sino la acti- 
tud y la modalidad* de los creadores frente 
al rexto y a su interpretación. Por tanto, la 
escenificación no se conforma con contar 
una historia: refleja el teatro y reflexiona so- 
bre él, integrando este reflejo/reflexión, más 
o menos orgánicamente, £n la representa- 
ción. En este caso, y a diferencia de la dis- 
tanciación brechtiana, ya no es Únicamente 
el actor quien revela su relación con el pa- 
pel, sino el conjunto del equipo teatral quien 
se escenifica «en segundo grado». De esta 
manera, el rrabajo teatral se convierte en 
una actividad autorreflexiva y lúdica: mez- 
cla alegremente el enunciado (el texto que 
debe ser dicho, el espectáculo que debe ser 
montado) con la enunciación (la reflexión 
sobre el decir). Esta práctica es testimonio 
de una actitud metacrítica sobre el teatro 
y enriquece la creación contemporánea 
(ejercicios para actores en los espectáculos 
de VrrEz, del Living Theatre, de la Schau- 
biinhe, etc.). 


Comunicación, ostensión, mise en abyme, 
distanciación, 


y A. Righter, 1972; Dort, 1977 b, 1979; Pfis- 
ter, 1978; Swiontek, 1980, 1990, 1993; 
Schmeling, 1982. 


MILAGRO 


Eran.: miracle, Ingl.: miracle play; Al.: Le- 
gendenspiel, Mirakelspiel. 


Género teatral medieval (del siglo XI al 
XIV) que cuenta una vida de santo bajo una 
forma narrativa y dramática (Milagro de 
Théophile por RUTEBEUF). La Virgen salva a 
un pecador arrepentido, hecho que da lugar 
a escenas de la vida cotidiana y a interven- 
ciones milagrosas. El compendio más céle- 
bre es de los Milagros de Nuestra Señora, de 
GAUTIER DE COINCY (1177-1236), que in- 
cluye treinta narraciones dentro de un con- 
junto narrativo de treinta mil versos. Algu- 


nos milagros eran escenificados pora 
res» o cofradías; fueron sustituidos pr 
vamente por los misterios,” las 
y las pasiones.* 


Platón 


Lexis (manera de decir) 


pá 


Mimesis Diégesis 


, : 


(imitación por (relato) 
el teatro) narración épica 


SY (Del griego mimeistkai, imitar). 
SA Fran: mimésis, Ingl: mimesis, Al A 


La mímesis es la imitación o la repre 
ción de alguna cosa. En el origen, la 
sis era la imitación de una persona 
de medios fisicos y lingúísticos,. 
«persona» también podía ser una 
idea, un héroe o un dios. En la 
ARISTÓTELES, la producción a 
sis) es definida como imitación” de la 
(praxis). 


estructura de los acontecimientos: «La trage- 
día es la imitación de una acción de carácter 
elevado y completo, con una cierta exten- 
sión, en un lenguaje sazonado por algunas 
specias particulares según sean las partes, 
imitación realizada por personajes en acción 
no por medio de un relato, y que, al susci- 
far piedad y temor, produce la purga conve- 
'niente a tales emociones» (14495). «La fábu- 
les la imitación de la acción, dado que aquí 
: ABRO denomino “fíbula” al ensamblamiento de 

En La República, libros 3 y 10, o his acciones realizadas» (14504). Esta oposi- 
es la copia de una copia (de la 1064: ión sigue siendo vigente, por ejemplo, en el 
inaccesible al artista). La e binomio showing/telling de la crítica anglosa- 
todo por los medios dramáticos) qu Jona (BOOTH, 1961). 


terrada de la educación, puesto 
conducir a imitar cosas indignas de 
bres y porque sólo se fija en la apariencl 
terior de las cosas. La imitación se COM 

sobre todo entre los neoplarónicos (l 
CICERÓN), en la imagen de un munde 
rior opuesto al de las ideas. De aquí 
tal vez, la condena del teatro, y 

del espectáculo, a lo largo de los 
nombre de su carácter exterior, Él 
trario a la idea divina. 


> 
Ustica 


1 + Lugar de la miímesis 


a. En Platon 


2> Objeto de la mímesis 


La mímesis concierne a la representación 
q los hombres y, sobre todo, a la de sus ac- 
Mones: «La mímesis de la acción es el mythos, 
Y por mythos entiendo la organización de las 
Acciones» (14504). 

mímesis es la imitación de una cosa y 
observación de la lógica narrativa. Está 
Miculada a la oposición acción/ carácter: 


b. En Aristoteles 


En la Poética (1447 a), la mimesiS 
modo fundamental del arte; simple 
adopta diversas formas (poema, tra; 
lato épico). La imitación no se ap 
mundo real, sino a la acción hum 
los caracteres): así pues, lo important 
el poera es reconstituir la fábula," es d 


Imitación de la acción 
El mythos aristotélico es definido como la 
esis de la acción (praxis). 
lb Imitación del caracter (del ethos) 


cs 5 la imitación en el sentido pictórico del 
no: la representación figurativa. 


MiMICA 


Aristóteles (Poética, 14484) 


Mimesis (imitación) 


AS 


«directa» «indirecta» 


(imitación por (imitación por 
el teatro) el relato) 


c. Imitación de los antiguos 


A estos dos tipos de imitación conviene 
añadir la imitación de los modelos antiguos 
(SCALIGER, 1561; BOILEAU, 1674). Incluso, 
en algunas ocasiones —especialmente en el 
caso del clasicismo—, el poeta se ve obligado 
a «imitar la naturaleza», lo cual puede querer 
decir cualquier cosa: escribir en un estilo cla- 
ro, 0 atenerse a un naturalismo” detallista. 
5 Realidad representada, realidad tearral, fic- 
eje . pe A , 

ción, realismo, diégesis. 


Else, 1957; Francastel, 1965; Auerbach, 
1969; Genette, 1969; Ricceur, 1983, 


MÍMICA 

(Del griego mímikos, lo que concierne al 
mimo.) 

Eran: mimique, Ingl.: minic, facial expression; 


Al: Mimik. 


1+ En la época clásica, la mímica compren- 
día al mismo tiempo el lenguaje de los ges- 
tos y las expresiones del rostro, al menos 
según el auror del artículo «Gesto» de la En- 
ciclopedia de DIDEROT, que lo define como 
un «movimiento externo del cuerpo y de la 
cara, una de las primeras expresiones dadas 
al hombre por la naturaleza». Sin embargo, 
actualmente, esta palabra se usa sobre todo 
para referirse a los movimientos fisonómicos 
o a la expresión facial. Vales movimientos tie- 
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nen una función paraverbal, destinada a subra- 
yar o distanciar un enunciado verbal, a expre- 
sar la reacción psicológica frente a un estímulo, 
a comunicar un mensaje a través de la mirada, 
de la «mueca», de la contracción o del relaja- 
miento de uno o varios músculos faciales. 


2 La mímica, en su rigurosa codificación 
—inmediatamente comprendida por el es- 
pectador, con una precisión comparable a la 
de la entonación —* parece especialmente im- 
portante en el estilo interpretativo naturalista 
o psicológico. El rostro está unido a la psicolo- 
gía, a lo inefable, a una compleja metafísica 
del cuerpo elocuente, tan manipulable como 
la «maquinaria operística» (MARIVAUX). Ade- 
más, la mímica es «en el teatro, el lugar donde 
se expresa con la mayor claridad la reflexividad 
del discurso producido por el actor, el cual, 
además de decir la palabra-acto, dice quién la 
ha dicho» (UBERSFELD, 1981, pág. 227). 
Reducir la mímica a un acompañamiento 
enfático y paraverbal equivaldría a limitar 
excesivamente su verdadero alcance. Cierta- 
mente, es tan utilizada en el teatro como en 
la vida cotidiana, sobre todo como modali- 
zadora del mensaje lingúístico, como efecto 
de presencia y función empática, pero tam- 
bién puede constituir un sistema autónomo, 
independiente de los efectos de realidad psi- 
cológica, de una verdadera escenificación del 
cuerpo y del rostro en su totalidad (en el tea- 
tro gestual * por ejemplo). Ya en la época del 
clasicismo francés se habían reconocido y 
asimilado, a través de las actitudes reprodu- 
cidas por los grabados antiguos, las expresio- 
nes y las actitudes fudamentales, así como su 
sentido codificado, lo cual conllevó una 
convencionalización paralizadora del juego 
actoral y una progresiva psicologización de 
la expresividad. Como reacción a esta deriva 
psicológica de la mímica, la moderna teoría 
de la escenificación —la de ARTAUD o GRO- 
TOWSKI, por ejemplo, influidos ambos por 
las tradiciones del Extremo Oriente— pos- 
tula la necesidad de codificar y controlar el 
cuerpo de forma plástica, y no como un sub- 
producto psicológico. Según ARTAUD, «las 
diez mil y una expresiones del rostro, consi- 
deradas como máscaras, pueden ser etique- 


tadas y catalogadas y puestas, directa o 
bólicamente, al servicio del lenguaje co 
to del escenario; y ello al margen de y 
ticular utilización psicológica» (19 
143). Para GROTOWSKI, «el actor d 
poner por sí mismo una máscara 
con sus músculos faciales y hacer que 
personaje mantenga la misma "mucc; 
largo de toda la obra» (1971, pág. 

Algunas formas teatrales, como la 
dell'arte o la farsa, no tan ligadas a la 
o a la codificación del rostro, niegan 
macía expresiva de la cara en ben 
gestualidad del resto del cuerpo, a tra 
bre todo— de la máscara* o de un m 
suficientemente espeso como para 
una expresión facial considerada exc 
te precisa e invasora. BRECHT adr 
Karl VALENTIN y en Charlie 
nuncia casi absoluta a los juegos fis 
a la psicología de pacotilla» (BREC 
pág. 44). La creación contemporáneas 
teriza por una atención cada vez 
rostro, las manos, la mirada, la tot 
cuerpo. El rostro se convierte en un 


ed mimo y la descripción verbal a cargo del rap- 
Ja El mimo cuenta una historia a través de 

«ros, sin palabras o relegándolas a la presen- 
* ción o al encadenamiento de los números. 

remonta a la antigiedad griega (SOFRÓN 
Je Siracusa, en el siglo Y a. J.C., compuso las 
“primeras obras mimadas). En la traducción 
siega y latina, el mimo se convirtió en una 
forma popular. Durante la Edad Media, se 
mantuvo gracias a las compañías ambulantes. 
“En la Italia del siglo XV resurgió bajo la forma 
de la commedia dell arté” y florece actualmen- 
te en el arre de DECROUX (1963), de Mar- 
CLAU (1974) y del teatro gestual.* 


á 


+ Mimo y pantomima 


El uso actual distingue ambos términos al 
lorarlos de un modo distinto: el mimo es 
preciado como creador original e inspira- 
do, mientras que la pantomima” es la imita- 
ción de una historia verbal que «se explica a 
través de gestos». El mimo tiende, pues, ha- 
ca la danza, es decir, una expresión corporal 
liberada de todo contenido figurativo; la 
ambulante, tanto si es controlable e antomima, en cambio, tiende a delimirar 
marioneta* como si está sometido a la mediante la imitación tipos o situaciones so- 
difícilmente controlables. Es el lugar de ciales: «El reatro parece estar incluido entre 
sentido dibuja signos en la carne. dos silencios —como la vida misma—, en- 
: a tn mimo originario hecho de gritos, de 
ra q Kinésica, cuerpo, expresión. ira piraciones, de identificación, y un mimo 
Final, última cabriola en el seno del virtuosi- 
y Engel, 1788; Aubert, 1901; Bouk no y de la pantomima» (LECOQ). La opo- 
Birdwhistell, 1973; Bernard, 19765 sición entre mimo y pantomima se basa en 
1981, 1996; Winkin, 1981; Roubine, 19 Una cuestión de estilización y de abstrac- 
quet, 1990. Bn. El mimo tiende a la poesía, amplía sus 
ppecios de expresión, propone connotacio- 
E pres que cada espectador interpreta- 
22 Mbremente. La pantomima presenta una 
pan de gestos, muy a menudo destinados a 
MiStituir a las palabras; denota fielmente el 
Sentido de la historia mostrada. 


SS (Del griego mimos, imitación.) 
Eran.: mime, Ingl.: mime; Al: Mim 
Mime. 


“Fo 
Arte del movimiento corporal. mas del mimo 


s El Mimo varía según los intérpretes y, más 


Ne géneros, sólo podemos hablar de ten 
MCs: 
3 ; 


1 + Mimo y rapsoda 


El relato dispone de dos medi 
sión fundamentales: la imitación 


Mtmodrama construye una verdadera 
ta partir de un encadenamiento de 
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episodios gestuales, reencuentra las estructu- 
ras narrativas de la comedia o de la tragedia 
(ej.: MARCEAU). 

El mimo danzado utiliza un gesto estiliza- 
do, abstracto y depurado a la manera de un 
baller. Va acompañado de música y a menu- 
do se confunde con la danza (ej: TOMAS- 
ZEWSKI), 

El mímo puro corresponde a un gesto que 
no imita una situación, no busca un efecto 
de reconocimiento: el actor, con el rostra 
enmascardo, con el cuerpo «tan desnudo 
como le permetía la decencia» (DECROUX, 
1963, pág. 17) practicaba un «arte dramáti- 
co interpretado exclusivamente con el cuer- 
po», antepasado de todo el teatro gestual 
contemporáneo. 


4 + Relación entre el mimo, el gesto 
y el verbo 


El mimo es apto para producir un dina- 
mismo constante del movimiento, es «un 
arte en movimiento, en el cual la actitud no 
es más que la puntuación» (DECROUX, 
1963, pág. 124). El gesto restituye el ritmo 
al poner de relieve, con una especie de fra- 
seado, sus momentos clave, dereniéndose 
inmediatamente antes del inicio o del final 
de una acción, llamando la atención sobre 
el desarrollo de la acción gestual y no so- 
bre su resultado (técnica épica): «En el 
mimo, el espectador sólo capta el gesto si 
ha sido convenientemente preparado. Por 
ejemplo, si tengo que coger una cartera, pri- 
mero levanto la mano; todo el mundo mira 
la mano y es entonces cuando ésta se acerca 
a la cartera. Hay un tiempo de preparación 
y, luego, otro de acción» (MARCEAU, 1974, 
pág. 47). El mimo estructura el tiempo a su 
manera, decide el tempo de las pausas y de 
la «puntuación» instaurada por las actitudes 
de los actores. De este modo, se separa del 
ritmo de la frase verbal y evita el efecto de 
redundancia. 


Dorcy, 1958, 1962; Mounin, 1970, págs. 

169-180; Kipsis, 1974; Lorelle, 1974; Mar- 
ceau, 1974; De Marinis, 1980, 1993; Lecog, 
1987; Leabhart 1989, 


PO 


MIMODRAMA 


FS Eran: mimodrame, Ingl.: mime play Al: 
Mimusspiel. 


Obra que sólo utiliza el lenguaje corporal 
del mimo. No es lo mismo que el mimo: 
«Partieron del mismo punto, pero no llega- 
ron al mismo sitio: en la pantomima, el 
cuerpo no era suficiente y recurría a otros 
elementos del espectáculo; en el mimodra- 
ma, el cuerpo lo expresa todo» (DORCY, 
1962, pág. 89). 


MIRADA 
Fran.: regard; Ingl.: look; Al.: Blick. 


1 + La psicología de la mirada 


La mirada del actor es una fuente inagota- 
ble de informaciones, no sólo por su carac- 
rerización psicológica, su relación con los 
demás actores, sino también por la estructu- 
ración del espacio, la enunciación del texto, 
la constitución del sentido. 

La kinésica* y la proxémica* analizan el 
rostro y las relaciones espaciales; pero el es- 
tudio de las miradas —tanto en psicología 
como en semiología teatral — no ha avanza- 
do mucho todavía. 

Los psicólogos saben que la dirección y el 
movimiento de la mirada suministran valio- 
sas informaciones acerca de la interacción 
entre dos personas, y que el intercambio de 
miradas es el más rápido e inmediato de to- 
dos los intercambios. La mirada estructura 
el encuentro entre dos rostros y regula el 
desarrollo de la conversación, en particular 
los cambios de interlocutor. 


2 + La mirada del mimo y del actor 


La mayor parte de los descubrimientos de 
la psicología y de la neurolingúiística son di- 
rectamente aplicables al estudio de la mirada 
del actor. Una estética muy declamatoria y 
retórica, como la de los tratados de elocu- 
ción y actuación del siglo xvi11, llega incluso 


a utilizar un completo vocabulario de 
rada, haciendo que cada expresión fac 
rresponda a un sentimiento oO a una 
ción determinada (ENGEL, 1788). 
Sobre el escenario, la mirada une] 
bra a la situación (función deícrica), 
el discurso en un elemento escénico, 4 MIS EN ABYME 
za un sistema de relevo entre la p ¿ 
interacción verbal y gestual, La mi 
duce una duración en el espacio, | 
posibilidad de «barrer», de juntar el 
espaciales dispersos, de contar una 
con la simple trayectoria de «las o 
mirada llama la atención (y atrae la 
del espectador, o bien frontal y dire 
(como si el espectador se con 
identificase con el actor), o bien 
directamente, cuando vemos 
actor sobre otro personaje. Por a 
el actor nos «agarra por los ojos» p: 
garnos, casi como en el cine, a ver 
escenario a través de su propia. 
este modo, de mirada en mirada 
en el universo ficcional de la es 
Los mimos han desarrollado. 
este tipo de comunicación. La 
zadora indica que el mimo ve 
mundo, que está concentrado y e 
la mirada no-focalizadora nos p 
verle. La mirada hacia arriba co 
xión y las ideas sublimes; hacia a 
lles y el inicio de un gesto; Le 
frontal, la ejecución de un proyecto! 
Por otra parte, y curiosamente, este 
tético coincide con los resultados € 
gación neurolingiística que análl 
mientos oculares y la dirección d 
descubre que tan sólo existe un 
tado y recurrente de actitudes me 
Si los ojos son «el espejo del 
rada es la base del cuerpo, del £ 
de toda la enunciación * escéni 
es ella quien organiza la repres 
tral. Tal como señalaba JAQUE 
«El dominio de los movimiem 
sólo es un virtuosismo sin razo! 
movimientos no son potencia 
presión de la mirada. Un 
de expresar diez sentimiento 
gún lo ilumine la mirada. 


ejones entre los movimientos corporales y 
ye dirección de la mirada deben ser objeto de 
tina educación particular» (1919, pág. 108). 


ES Fran: mise en abyme, Ingl.: embedding, spe- 
MY dor reduplication; Al.: Mise en abyme. 


+ En el lenguaje heráldico francés. el aby- 
(abismo) es el punto central del blasón, 
lor analogía, la mise en abime (o abyme, tér- 
mino introducido por (GGIDE) es el proce- 
limiento que consiste en incluir en la obra 
inicrórica, literaria o teatral) un enclave que 
oroduce algunas de sus propiedades o simi- 
es estructurales. La pintura (VAN EYCK, 
RITTE), la novela (CERVANTES, DIDE- 
OT, STERNE, el nouveau roman) y el teatro 
ROTROU, CORNEILLE, MARIVAUX, PIRAN- 
AELLO) recurren a menudo a esta práctica. 
a reflexión de la obra externa en el enclave 
o puede ser una imagen idéntica, in- 
rrida, desmultiplicada o aproximada. 

La mise en abyme se refiere a «todo espejo 
he refleja el conjunto del relato por redu- 
licación simple, repetida o especiosa» y a 
lodo enclave que mantiene una relación de 
mlitud con la obra que lo contiene» (DÁ- 
BENBACH, 1977, págs. 71 y 18). La mise en 
Jime teatral se caracteriza por un desdobla- 
Ento estructural -termático, «es decir, una 
Mespondencia estrecha entre el contenido 
Ja obra encastante y el contenido de la 
Mencastada» (FORESTIER, 1981, pág. 13), 


teatro en el teatro” es la forma dramáti- 
MAS Corriente de mise en abyme. La obra in- 
Ef Teproduce el tema del juego teatral, de 
po que el vínculo entre las dos estructuras 
endo analógico o paródico. La puesta 
=Eba Contemporánea recurre a la mise en 
para relativizar o enmarcar (marco)* el 
ao: Juego de marionetas que miman 
Sión de la obra y representan el teatro del 
D len el Fausto de GOETHE o en La ilu- 
2Vica de CORNEILE): espectáculo en- 
2 por el mismo tema que anuncia y 


MYe la fábula; juego interpretarivo del ac- 


MISE EN ABYME 


tor que juega a ser un actor que «juega» su pa- 
pel, erc.; repetición de palabras o escenas que 
resumen la acción principal; escenario inscrito 
en el escenario del teatro, que remite a la ¡lu- 
sión y a su fabricación (Hamlet, La gaviota). 


3- Algunos textos contemporáneos inten- 
tan «abismar» su propia práctica de escritura 
y convertir su problemática de creación y de 
enunciación en el centro de sus preocupa- 
ciones especulativas y de sus enunciados 
(HANDKE, PINGET, SARRAUTE). 


4 + La autorrepresentación (también deno- 
minada autorreferencialidad cuando el texto 
remite a sí mismo y no al mundo) constitu- 
ye un caso particular de mise en abyme es 
uno de «esos juegos de espejos a través del 
cual el texto cita, se cita a sí mismo, y se 
pone en movimiento por sí mismo» (DERRI- 
DA, La diseminación, pág. 351); en otras pa- 
labras, es un caso de intertextualidad del tex- 
to consigo mismo. La autorrepresentación 
teatral desemboca casi siempre en una repre- 
sentación desdoblada, lo cual nos remite a la 
forma ya conocida del teatro en el teatro. 
En el teatro, la autorreflexividad se expresa 
a muchos otros niveles, además del textual. 
La escenografía puede reflejar especularmen- 
te un elemento considerado pertinente, ins- 
talando un escenario dentro del escenario 
(Hamlet de MESGUICH; Berenice, de V1TEZ). 
Al citar su propia actuación, al modificar los 
efectos, el actor instaura fácilmente una «in- 
terlucidez» que, en definitiva, sólo remite a sí 
misma. A menudo, la autorreflexividad no es 
otra cosa que un resultado más bien banal de 
la función poética autorreferencial que, se- 
gún JAKOBSON (1963), caracteriza al signo 
estético. El teatro se enfrenta a grandes difi- 
cultades para hablar del teatro en términos 
teatrales, es decir, no literarios y lingitísticos, 
sino escénicos y lúdicos: incluso PIRANDE- 
LLO es un teórico francamente discursivo. 


53 Merarearro, distanciación, fantasma. 
Kowzan, 1976; Dillenbach, 1977; Texte, ne 


2, 1982; Pavis, 19856 Corvin en Scherer, 
1986; Jung, 1994. 


MISTERIO 


MISTERIO 


MaS (Del latín ministerimm, oficio, acto. O, se- 
gún otra etimología, del latín mysterio, 

misterio, verdad secreta.) 

Fran: mystére; Ingl.: mystery play, AL: Mysterium, 

Mysterienspiel. 


Drama medieval religioso (de los siglos XIV 
al XVI) que escenifica un episodio de la Bi- 
blia (Antiguo y Nuevo Testamento) o de la 
vida de los santos, representado con ocasión 
de fiestas religiosas por actores aficionados 
(especialmente, mimos y juglares) bajo la di- 
rección de un conductor y con decorados si- 
multáneos llamados casas (maisons en fran- 
cés). Los misterios duraban varios días y un 
recitador se encargaba de situar cada uno de 
los episodios en el lugar correspondiente, Su 
escritura y conducción era encargada por el 
municipio y en su representación confluían 
toda suerte de estilos, dando lugar a una se- 
rie de cuadros. Los actores se agrupaban en 
cofradías. En 1548, escandalizada por la evo- 
lución de los misterios hacia lo burlesco y la 
grosería, la Iglesia prohibió en la región pa- 
risina que el teatro convirtiese la religión en 
motivo de espectáculo; sin embargo, la tra- 
dición se perpetuó y ejerció una notable in- 
fluencia sobre la dramaturgia isabelina 
(MARLOWE y SKAKESPEARE) y española 
(CALDERON). 

El Misterio de la Pasión relata la vida de 
Cristo, mezclando lo cómico-grotesco con 
las discusiones reológicas, convirtiendo todo 
el espacio urbano en escenografía gracias a 
una serie de efectos espectaculares, 


sl Auto sacramental, milagro, drama litúrgico. 


NN Konigson, 1969, 1975; Rey-Flaud, 1973. 


MODEL 
(REPRESENTACIÓN...) 


(Traducción del alemán Modellbuch o Mo- 
dellauffiibrung,) 

Eran: modelle (représentation...); gl. model Al.: 
Model!. 


La representación «modélican del Mas 
buch brechtiano no es en absoluto un m 
lo ejemplar que deba ser imitado: es uy 
delo reducido, una maqueta de 
escena,” un dossier compuesto de for 
fías, de indicaciones para los actores, 
lisis dramatúrgicos y de caract ñ 
los personajes. Fija las etapas de la elal 
ción del espectáculo, señala las dificul 
del texto y propone un marco general pa 
interpretación* En el espiritu de BR 
que surgió en el Berliner able, 
modelos de interpretación habían de 5 
base para los futuros directores de € 
sin ser tomados al pie de la letra en esc 
caciones posteriores. En este mismo « 
tu, los volúmenes de las Voies de la cn 
théátrale (CNRS) reconstituyen detern 
dos espectáculos, proponiendo su as 
dramatúrgico y documentándolos en 
fundidad. 


+ monte Hamlet, le sugiere que «haga 
“comprender al público que está viendo la 
con los ojos de Hamlet; que el rey, la rei- 
* a y la corte no son mostrados en el escena- 
ojo tal como son en realidad, sino tal como 
: ler los ve» (citado en D. BABLET, E G. 
mig 1962, pág. 175). 

EVREINOFF, en su Introducción al mano- 
drama (1909) y en su monodrama Los bas- 
ridores del alma, otorgará a este género sus 
tas de nobleza: es, para él, «un tipo de 
representación dramática en el cual el 
mundo que envuelve al personaje aparece 
tal como éste lo percibe en todos los mo- 
'mentos de su existencia escénica». Á través 
de este mundo-ambiente, el público se con- 
vierte, supuestamente, en el partenatre del 
protagonista. 


2 Un determinado tipo de monodrama, 
donde todo es reducido a la representación 
de un espacio interior,” surge en el drama ce- 
orebral, según el término de Maurice BEAU- 
BOURG, en su obra La imagen (1894), «una 
obra cuyo único interés humano, toda ac- 
ción, toda emoción, deriva de una crisis 
mental». 


59 Adaptación, descripción. 


Theaterarbeit (1952), 1961; Di 
1996. 


A La puesta en escena contemporánea se 
'Inspira muy a menudo en este punto de vis- 

sobre la realidad y el drama para ofrecer 
Mina imagen surgida del interior del persona- 
JE, para que sus acciones sean visibles (Con- 
fierta a la carta de E-X. KROETZ, 1972) o es- 
'ÉN situadas en su imaginación (Orlando, 
gún V, WOOLF en el montaje de R. WiL- 
UN, 1989, 1993). 


MONODRAMA 


PSN Eran: monodpame, Ingl.: monodrar 
Monodrama. 


1+ En el sentido banal, es una 
solo personaje o, al menos, de Un 
tor, susceptible de asumir diversos f 
jes. La obra se centra en la figura: 
sonaje, del cual exploramos las mo 
íntimas, la subjetividad o el liris 
de un personaje único estuvo en 
del siglo xvin (Pigmalión, de RO 
principios del Xx, sobre todo ct 
sionismo, 


Evreinoff, 1930; Danan, 1995. 


DNÓLOGO 


IN : 
Ñ (Del griego monologos, discurso de una úni- 
Ca persona.) 


Monologue; Ingl.: monologue, soliloquy; Al: 


2+ A principios del siglo XX, el 
se convierte en un género que 
cir todo cuanto ve de acuerdo € 
de un personaje único, incluso 4 
obras con muchos personajes. Monólogo es un discurso que el perso- 
cuando STANISLAVSKI invita 2% Ese dirige a sí mismo. También encontra- 


MONOLOGO 


mos el término soliloguio,* discurso dirigido 
a un interlocutor que permanece mudo. 

El monólogo se distingue del didlogo* por 
la ausencia de intercambio verbal y por la 
longitud mayor de un parlamento que pue- 
de ser desgajado del contexto conflictual y 
dialógico. El contexto" sigue siendo el mismo 
del principio al fin, y los cambios de direc- 
ción semántica (propios del diálogo) quedan 
limitados a un mínimo, a fin de garantizar la 
unidad del sujeto de la enunciación. * 


1» Inverosimilitud del monologo 


Por el hecho de ser considerado como anti- 
dramático, a menudo el monólogo es conde- 
nado o reducido a algunos usos indispensa- 
bles, Se le reprocha, además de su carácter 
estático o incluso aburrido, su inverosimili- 
tud: puesto que se supone que un hombre 
solo no habla en voz alta, toda representación 
de un personaje que confía sus sentimientos a 
sí mismo aparecerá fácilmente como ridícula, 
vergonzosa y en cualquier caso irrealista e in- 
verosímil. Por ello, el teatro realista o natura- 
lista sólo admite el monólogo cuando está 
motivado por una situación excepcional (sue- 
ño, sonambulismo, ebriedad, efusión lírica). 
En los demás casos, el monólogo revela la ar- 
rificialidad tearral y las convenciones del jue- 
go. Determinadas épocas, no preocupadas por 
una transcripción naturalista del mundo, se 
adaptan bien al monólogo (SHAKESPEARE, el 
Sturm und Drang, el drama romántico o sim- 
bolista), Con el teatro íntima” (en SYTRIND- 
BERG, pero ya antes en MUSSET, MAETER- 
LINCK), el monólogo se convierte en un tipo 
de escritura próxima a la poesía lírica. 


2 + Rasgos dialogicos 
del monologo 


No existe ningún diálogo suficientemente 
naturalista como para borrar toda huella de 
su autor-enunciador; del mismo modo, el 
monólogo tiende a revelar algunos rasgos 
dialógicos. El caso se produce, especialmen- 
te, cuando el héroc evalúa su situación, se 
dirige a un interlocutor imaginario (Ham- 
ler, Macbeth) o exterioriza un debate de 
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conciencia. Según BENVENISTE, el «monólo- 
go» es un diálogo interiorizado, formulado en 
«lenguaje interior», entre un yo locutor y un 
yo audiror: «A veces, el yo locutor es el único 
que habla; sin embargo, el yo auditor está 
presente; su presencia es necesaria y suficien- 
te para que la enunciación del yo locutor sea 
significante. Otras veces, el yo auditor inter- 
viene a través de una objeción, una pregunta, 
una duda, un insulto» (1974, págs. 85-86). 


3 » Tipología de los monólogos 
a. Segun la función dramaturgica 
del monólogo 

*« Monólogo técnico (relato)* 


Exposición por parte de un personaje de 
acontecimientos pasados o que no pueden 
ser representados directamente. 


» Monólogo lírico 


Momento de reflexión y de emoción de un 
personaje que se abandona a las confidencias. 


» Monólogo de reflexión o de decisión 


Colocado frente a una decisión delicada, 
el personaje se presenta a sí mismo los argu- 
mentos y lo contraargumentos de una con- 
ducta (dilema,* deliberación).* 


b. Según la forma literaria 


» Aparte” 


Unas cuantas palabras bastan para indicar 
el estado de ánimo del personaje. 


» Estancias” 


Forma muy elaborada, próxima a una ba- 
lada o a una canción. 


» Dialéctica del razonamiento 


El argumento lógico es presentado de 
modo sistemático y en una cadena de oposi- 
ciones semánticas y rítmicas: por ejemplo, 
las estancias de CORNEILLE (PAvIS, 19804). 


+ Monólogo interior o «stream of 


¿Dral iaturgia del discurso 
consciousness 


Enla dramaturgia brechtiana, y sobre todo 
> rechtiana, lo importante es el conjunto 
os discursos de la «pieza» y no las con- 
encias aisladas de los personajes individuali- 
za. El desorden emocional O COgN dos. El «monólogo» irrumpe de nuevo en la 
la conciencia es el principal o! seritura contemporánea (M. Duras, P 
do (BUCHNER, BECKETT) (véase E MANDKE, B. STRAUSS, H. MOLLER, B.-M. 
1995). Cortés) porque el monólogo interior y la li- 

ratura del «stream of consciousness» no han 

sistido en vano. La posibilidad de una apaci- 
hle conversación entre dos individuos que 
aman café y hablan tranquilamente del 
do nos parece hoy ran anacrónica como 
bsurda. Los textos contemporáneos no sólo 
son dirigidos al público en su globalidad, sino 
xmutalmente arrojados a este público (HAND- 
E, BERNHARD). Ahora, el diálogo ya sólo es 
osible entre el texto entendido como un solo 
loque y el espectador. Esta escritura se carac- 
tiza por una «destrucción de la dramaturgia 
tervenciones muy largas (Inventa ogal», una «inmersión suicida en el solilo- 


MINYANA, El hacedor de teatro de Th q «Los personajes de este reatro sólo ha- 


Pd e. lin en apariencia. Sería más correcto decir 
abiráis en el tiempt : : 
> O que h queson hablados por su creador o que el pú- 
O A 


ico les presta su voz interior» (WIRTH, 
1981, págs. 11 y 14). En esta «dramaturgia 
El discurso» (WIRTH, 1981), el discurso no 
ni monológico ni dialógico, sino a la vez 
lonolítico y pulverizado. De él, de su estruc- 
ll, depende la organización escénica global: 
ho es el código lingúístico inscrito en la 
y en el lenguaje escénico, sino el ele- 
EMto que organiza la teatralidad, Tal como 
Ce BL HANDKE, «la figura del discurso deter- 
ina la figura del movimiento», 


El recitante suministra, me? 
preocupación lógica o de censura, li 
mentos de frases que le pasan po 


* Diálogo solitario 


«El diálogo del héroe con la divir 
diálogo paradójico en el cual uno de li 
terlocurores habla a otro que jamás 
ponde, y sin saber ni siquiera si le es 
(GOLDMANN: Racine, pág. 26). 


+ Obra como monólogo 


Con un único personaje (ej.: La cock 
A. MAILLET) o construida por una 


4 » Estructura profunda 
del monólogo 


Todo discurso tiende a establecer 
lación de comunicación entre 16 
destinatario del mensaje: el diálogs 
forma que mejor se presta a este UK 
bio. El monólogo, que por sul 
no espera una respuesta de un MN 
establece una relación directa el 
tor y el él del mundo del ha 
tanto que «proyección de la form: 
mativa» (TODOROV, 1967, pág 2 
monólogo se comunica directames 
el conjunto de la sociedad: en ( 
totalidad del escenario apa e 4 
interlocutor discursivo del mon8 A 
En definitiva, el monólogo se diMB 
tamente al espectador, interpelae! 
cómplice y voyeur-sauditor». ENE 
municación directa residen al mis 
po la inverosimilitud y la debil 
monólogo. 
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0 ukaFovsky, 1941; Szondi, 1956; Klotz, 
A 1969; Von Matt en Keller, 1976; Sarrazac, 
1 Alternatives theátrales, no 45, 1994. 


AJE 


Fran.: montage, Ingl.: montage, Al.: Mon- 


3 


no procedente del cine, pero utili- 
sde los años treinta (EISENSTEIN, Pis. 


MONTAJE 


CATOR, BRECHT) para una forma dramatúr- 
gica en la que las secuencias textuales o escé- 
nicas son montadas en una sucesión de mo- 
mentos autónomos. 


1 - Montaje cinematográfico 


Fue «descubierto» por algunos creadores 
del cine (GriFErrH, EISENSTEIN, PUDOV- 
KIN) para dividir los planos-secuencia pre- 
viamente filmados en porciones de película, 
las cuales, una vez pegadas, suministran la fi- 
sonomía definitiva del filme. Su ritmo y su 
estructura narrativa dependen estrechamen- 
te del trabajo de edición en la mesa de mon- 
taje (MARIE, 1977). 


2 + Montaje teatral 


Á priori, una operación como ésta parece 
difícilmente realizable en el «plató» tearral. 
El escenario no tiene la misma capacidad de 
transformación que ofrece el cine. Pero el 
montaje, en el teatro, no está servilmente so- 
metido al modelo del cine. Es, más bien, 
una técnica épica de narración que encuen- 
tra sus precursores en Dos PAssOs, DÓBLIN 
o JOYCE: la vemos en BRECHT y, sobre todo, 
en EISENSTEIN y su «montaje de las atraccio- 
nes» (1929). Jugando sobre la ambivalencia 
de la palabra, el montaje de las atracciones es 
el de las formas espectaculares populares 
(circo, musie-hall, feria o Balagan) y, luego, 
el de las asociaciones libres entre motivos vi- 
suales (o montaje intelectual), a través del 
«choque, el conflicto entre dos fragmentos 
que se oponen recíprocamente» (ElsENS- 
TEIN, 1976, pág. 29). 


a. Montaje dramatúrgico 


En vez de presentar una acción unificada 
y constante, una «obra natural, orgánica, 
construida como un cuerpo que se desarro- 
lla» (BRECHT, 1967, vol, 19, pág. 314), la 
fábula es rota en unidades autónomas. Al re- 
chazar la tensión dramatúrgica y la integra- 
ción de cualquier acto en un proyecto glo- 
bal, el dramaturgo no se aprovecha del 
impulso de cada escena para «relanzar» la in- 
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triga y cimentar la ficción. La ruptura y el 
contraste son los principios estructurales 
fundamentales. Los distintos tipos de mon- 
taje se caracterizan por la discontinuidad, el 
riemo* sincopado, los entrechoques, las dis- 
tanciaciones” o la fragmentación. El montaje 
es el arte de la recuperación de materiales 
previos; no crea nada ex nihilo, sino que ot- 
ganiza la materia narrativa con vistas a su 
segmentación significativa. Aparece, así, la 
gran diferencia con el colage:” el montaje 
está organizado en función de un movi- 
miento y de una dirección que deben ser im- 
primidos a la acción, mientras que el colage 
tan sólo provoca choques puntuales para 
producir efectos de sentido «en estrella». 

Como ejemplos de montaje dramático, 
podemos citar: 


la composición en cuadros* cada imagen 
forma un escena que no se transforma 
en otra escena (SHAKESPEARE, BUCH- 
NER, BRECHT); 

la crónica o la biografía de un personaje 
cuando son presentadas como etapas se- 
paradas de un itinerario; 

una serie de skerchs,* en una revista o en 
un espectáculo de music-halh 

el teatro documental:* sólo recurre a 
fuentes auténticas, que selecciona y or- 
ganiza de acuerdo con la resis defendida; 
el reatro de lo cotidiano: investiga los 
lugares comunes y la fraseología de un 
medio determinado. 


A veces, como en el montaje cinematográfi- 
co, el teatro intercala cortas secuencias repeti- 
tivas que subrayan, por efecto de contraste, el 
sentido del fragmento inserto: un refrán, una 
tonadilla musical o unas luces bastan para po- 
ner en movimiento la escena «montada» y 
desempeñan un papel de contrapunto” visual. 


b. Montaje del personaje 


Como consecuencia de esta dramaturgia 
del fragmento, el personaje también es el re- 
sultado de un montaje/desmontaje (el tema 
de Un hombre es un hombre, de BRECHT): 
cada una de sus propiedades es escogida en 


función de la acción o del comportamii 
que hay que ilustrar; se pasa de una fig; 
otra por adición/sustracción de estas pre 
dades, y su lugar en el esquema actami 
determina lógicamente su constituel 
lo que se refiere al trabajo de prepara 
papel, cuando está basado en impro 
nes o la búsqueda de las fuentes (con 
dell'arte, trabajo del Théátre du Soleil) 
bién consiste en un paciente montaje 
rasgos caracteriológicos y de las sec 
de la actuación. 


dos Bien 0 mal aconsejado), con elementos 
farsescos Y bufonescos rayanos en la sorje.* 
La psicomaquia escenifica los conflictos en- 
rre los siete pecados capitales, las virtudes, 
los vicios, para invitar al hombre, eterno pe- 
cador, a arrepentirse y a implorar la piedad 
divina. El «recorrido del combatiente» espi- 
ritual está sembrado de emboscadas, pero la 

cia divina le protege de las tentaciones. 
Es en sí misma una forma teatral, puesto 
que el texto, considerablemente literario y 
desutor muchas veces conocido, está dividi- 
do en diálogos y traza una acción. Everyman, 
publicado en 1509, es considerada como 
una de las moralidades más antiguas y ge- 
'nuinas. Actualmente, se han hecho algunos 
intentos para recuperar este tipo de obra 
(HOFMANNSTHAL, ELIOT, YEATS y paródi- 
nte BRECHT en Los siete pecados capitales). 


c. Montaje de la escena 


El escenario en su conjunto es un jue; 
construcciones; por ejemplo, un accese 
introducido desde el exterior trans 
cesar los signos del decorado, 
toda franqueza» de un cuadro a 
transición temática ni justificación. 
de la fíbula o del discurso de los pers 
El montaje ha influido consid: 
en la escritura dramática contempa 


D 
ISámo 
» Ne 


1 MB Milagro, auto sacramental, misterio, máscara. 


Compilación de moralidades en Moralités 
frangaises, 1980, W. Helmich, ed. 


Change, 1968; Eisenstein, 1976: Bi 
1978; Danan, 1995. 
MOTIVACIÓN 


( " S 
E Eran: motivation; Ingl: motivation; Al.: 
25 Motivation. 


MORALIDAD 


Eran: monalité, Ingl.: moraliby Als A+ Motivación de los personajes 


de La exposición o sugerencia de las razones 
Ipsicológicas, intelectuales, metafísicas, erc.) 
empujan a los personajes a adoptar una 
a conducta. 

La motivación es la parte esencial de la ca- 
y zación.” Comunica a los espectadores 
a Tecursos dramáticos de la acción y las razo- 
h muchas veces oscuras, de la actividad de 
e Personajes. En teoría literaria es, según To- 
SEMEVSKI (1965, pág. 282), la «justificación 
E ente de la lógica del relato de la intro- 
Acción Y Pere motivo particular». 

: “Objetividad» del . ¡ 

el carácter pedagógico y edificant , q encia exterior de los Enrico 
obras. Sus remas son bíblicos (El puJon “Ba al dramaturgo a dejar tansparentás a 
go) o contemporáneos (El concin "és de los discursos y las acciones, la Pe 
1432, Oficio, mercancia y el tiempo Y - Ployecto de cada carácter, a mas plausi- 


Obra dramática medieval (a 
1400) de inspiración religiosa y de 
didáctica y moralizadora. Los «pers 
(entre cinco y veinte) son abstra 
personificaciones alegóricas del vicio 
virtud. La intriga es insignificante 
siempre patética o enternecedora. La 
lidad está a caballo, participa a la veZ 
farsa y del misterio.* La acción es U 
ríd” que muestra la condición humá 
parándola a un viaje, a un combate 
te entre el bien y el mal: de aquí 
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bles sus acciones y a dar a todos ellos, al me- 
nos en apariencia, las mismas oportunidades 
dentro del conflicto general. La caracteriza- 
ción varía según el tipo de dramaturgia: ge- 
neral, universal y elíptica en el drama clásico; 
precisa y con un trasfondo socioeconómico 
en el naturalismo. En ocasiones, el dramatur- 
go mantiene en el misterio los móviles del 
héroe? dejando al público el cuidado de des- 
cubrir sus verdaderas intenciones. Una de las 
principales tareas del actor es elucidar las mo- 
tivaciones de su personaje y encontrar los 
medios de hacer como si estuviese en su si- 
tuación (STANISLAVSKI, 1963, 1966). 


2 » Motivación de la acción 


Para la dramaturgia clásica y para toda for- 
ma teatral basada en una ¿mitación” y una 
producción de ilusión,” la acción aparece 
como necesaria y lógica, Así pues, el azar, lo 
irracional o el ilogismo quedan excluidos por 
principio y, si aparecen, su presencia debe ser 
debidamente explicada y justificada. El es- 
pectador debe poder aceptar los cambios de 
acción y reconocer en ellos la lógica de su 
propio mundo. A contrapié de esta lógica, el 
teatro del absurdo" enfrenta a personajes que 
actúan de manera imprevisible para el espec- 
tador medio, y ello hasta que éste se dé cuen- 
ta —como Polonius a propósito de Ham- 
ler— de que «hay un sistema en esta locura». 

La motivación alcanza también al desen- 
lace; éste no dejará ninguna duda sobre el 
estado de las cosas y sobre la solución defi- 
nitiva de los conflictos: en dramaturgia clási- 
ca, todo conflicto y toda acción deben estar 
motivados. Otras dramaturgias se negarán a 
motivar la conclusión, a que la fíbula de- 
semboque en un punto estable y definitivo, 
y a dar la clave de las acciones físicas. 


MOTIVO 
Fran.: motif, Ingl.: motive, motif Al.: Morív. 


4 Unidad indivisible de la intriga que cons- 
tituye, según “'OMACHEVSKI (1965), una 
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unidad autónoma de la acción, una unidad 
funcional del relato, un tema recurrente. 
Este término no es específico del teatro, pero 
la crítica dramática lo utiliza a menudo. 


1 + El análisis de los motivos 


El análisis del relato, especialmente el de 
Prov» (1929), se centró primero en las for- 
mas simples, estereotipadas,* como el cuento 
popular, para formalizar una serie de moti- 
vos recurrentes, definir sus esferas de acción 
y determinar su sintaxis. Parece difícil pro- 
ceder de igual modo para las formas teatrales 
complejas. Tan sólo algunos géneros simples y 
codificados (farsa, commedia dell'arte, teatros 
populares) se prestan a un inventario de sus 
motivos y a un esbozo de sintaxis. Sin em- 
bargo, podemos distinguir dentro de una 
misma obra algunos temas fundamentales, a 
veces repetitivos (leitmotiv)*; estos temas 
forman una cadena a la vez poética y narra- 
tiva (así, por ejemplo, el motivo de las pisto- 
las en Hedda Gabler de IBSEN, de los cerezos 
o de la gaviota en las obras de CHEJOV). 


2 » Tipología de los motivos 


a. Según su genero 


En el teatro, los motivos más frecuentes se- 
rán la rivalidad de dos personas, el conflicto 
y el dilema, la lucha contra el destino, el 
amor o el deseo contrariados por la sociedad, 
etc. El rasgo más frecuente de estos motivos 
es su carácter dialéctico: rivalidad, conflicto,* 
intercambio, quiproquo* (motivación).* 


b. Segun su dimensión 


Puede suceder que un motivo esté estre- 
chamente asociado a la aparición de un tipo* 
de personaje (motivo del avaro, del misán- 
tropo, por ejemplo). No obstante, el motivo 
es del orden del contenido dramático y por 
ello no es la propiedad de un tipo de per- 
sonaje, de figura o de episodio narrativo. 
Toma las más diversas dimensiones: desde el 
motivo general de la obra (tema principal 
que resume la idea de la pieza, como el mo- 


tivo de la venganza en Hamlet) h 
motivo individual de una escena 0 « 
diálogo. De modo general, debemo 
componer un motivo en una serie de 
vos individuales para poner de reliex 
cadenamiento, que constituye pra 


hablando la fábula” o la intriga? 


9VIMIENTO 


 mouvement, Íngl.: movement Al.: Be- 


Wwegung 


Manera neutra y común de designar la ac- 
Stividad del actor e incluso su entrenamiento 
ielases de «movimiento»), El movimiento 

reiona una primera aproximación ge- 
neral al análisis del actor y reagrupa la mayor 
arte de las cuestiones sobre el cuerpo, la 
«smalidad, la actuación, cuestiones que 
ui can sólo esbozaremos. 


c. Según su integracion en la acc 


— motivo dinámico: episodio” qu 
avanzar la acción; 
motivo estático: episodio que cara 
al personaje y neutraliza provis 
mente la acción; 
motivo de demora; que impide la 
zación de un proyecto, crea un 
«suspense», Para la tragedia 
demora es una etapa eser 
la catástrofe: se trata de preparari 
to suspense, de dar al héroe una 
posibilidad de tomar otra decisió 
retroceder ahte un obstáculo; - 
motivo de retroceso (flash-barl 
anticipación de un acontecti 
turo; 

motivo central y motivo de enc 
miento (marco).* 


MA El estudio del movimiento 


“El análisis del movimiento, que se remon- 
a fines del siglo pasado con las experien- 
as de MArEy, la cronoforografía de MuY- 
iba y las clasificaciones de DELSARTE, 
permite comprender mejor cómo organizar 
vel estudio del trabajo actoral. En este senti- 
lo, son muy esclarecedoras las categorías 
"que propone el estudio del movimiento. 
le Según LABAN, «los movimientos del cuer- 
po pueden ser sumariamente divididos en: 
lasos, gestos de los brazos y las manos y ex- 
presiones faciales» (1994, pág. 46). En algu- 
MAS ocasiones, estos tres conjuntos son de- 
d. Según su integración en la Tr MB nados y agrupados de acuerdo con otras 
ciones, y especialmente: 
TOMACHEVSKI (en TODOROV, 1A 
tingue entre motivo libre y moro A 
El primero puede ser suprimido SiN 
cuencias para la comprensión, M 
el segundo no puede ser descarti 
judicar la sucesión causal de los 


* Las impulsiones o movimientos instinti- 
$ que nos empujan a actuar 


Puede tratarse de detonantes (en STANIS 
ASKI) o, en GROTOWSK1, de aquello que 
a bloquea al actor y lo abre al acto total, 
e cl do en juego todos Sus Fecursos psico- 
peo, o del cuerpo decidido que, según BAR- 
mo estudia la psicología, sino que crea 
: ted de estímulos exteriores a los cuales 
“EGIONa mediante acciones físicas» (1993, 


B 55). 


e. Según su inclusión en dl 
conjuntos 


motivo exclusivo de una 
motivo o tema obsesivo de UNA 
motivo observable en una tral 
teraria (el tema de Fausto, Qe 
ción, etc.); . 
motivo antropológico o arquel 


Posturas 


y racterizan por el modo de inserción 
Erenzel, 1963; Mauron, SO Mclo, en función del peso y de la gra- 


1965; G. Durand, 1969; Troussé 


MOVIMIENTO 


» Las actitudes 


Son descritas en función de las posiciones 
somáticas y segmentarias, 


+ Los desplazamientos 


Corresponden al modo de ocupación del 
espacio escénico y a la trayectoria descrita 
por el actor o el bailarín, 


« La marcha 


Para la mayor parte de los directores de 
actores, reviste una particular importancia: 
STANISLAVSKI, VAJTÁNGOV y DECROUX la 
convierten en uno de los fundamentos del 
entrenamiento actoral, dado que «el actor 
que empieza no sabe andar en el escenario» 
(DuLLIN, 1946, pág. 115) y «tener el papel 
en las piernas, según el argot profesional [en 
Francia], exige a veces largas búsquedas». 


+ El porte [démarche] 


Es objeto de reflexiones filosóficas y sumi- 
nistra a los mimos un terreno de infinitas ex- 
perimentaciones. BALZAC, en su Teoría del 
porte, lo consideraba como «la fisonomía del 
cuerpo»: «La mirada, la voz, la respiración, 
el porte son idénticos, pero puesto que al 
hombre no le ha sido dado poder velar al mis- 
mo tiempo sobre estas cuatro expresiones 
distintas y simultáneas de su pensamiento, 
buscad la que dice la verdad; entonces cono- 
ceréis al hombre en su totalidad» (BALZAC, 
citado en LECOQ, 1987, pág. 24). LECOGQ lo 
convirtió en un momento hilarante de su 
conferencia- demostración Todo se mueve y 
de sus investigaciones en su laboratorio de 
estudio del movimiento. El Teatro del Mo- 
vimiento de C. HEGGEN y de Y. Marc ha 
ereado un espectáculo, Attention á la mar- 
che, que compara las maneras de andar y 
concluye que «los dibujos del actor en el 
suelo expresan las “intenciones” del persona- 
je» (citado en ÁSLAN, 1993, pág. 365). 


L, Juego de palabras intraducible, puesto que en francés 
marche significa a la vez «marchas y «peldaño». «Cuidado 
con el peldaños equivale, pues, a «Cuidado al caminar, 
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+ Las acciones corporales de Laban 


Se definen según las cuatro preguntas si- 
guientes: «4) ¿qué parte del cuerpo está en 
movimiento?; b) ¿en qué dirección del espa- 
cio se desarrolla el movimiento?; ¿) ¿a qué 
velocidad progresa el movimiento?; d) ¿de 
qué manera es utilizada la energía muscu- 


lar?» (1994, pág. 53). 


» Las acciones físicas de Stanislavski 


Son ejecutadas por el actor en función de 
una lógica del movimiento y de una finali- 
dad de la acción escénica. 


2 + Relación entre lo físico 
y lo mental 


El estudio del movimiento sólo puede ser 
llevado a cabo de un modo convincente si va 
acompañado de una reflexión sobre la inte- 
rioridad del sujeto en movimiento, tanto si 
la denominamos emoción, imagen mental o 
vida interior. Obliga a un incesante ir y venir 
entre moción y emoción. Las diversas teo- 
rías y entrenamientos del actor consisten en 
elucidar este ir y venir, que tanto puede con- 
vertirse en búsqueda de la diferencia (de la 
dualidad) como, por el contrario, de la fu- 
sión, de la organicidad entre cuerpo y espíri- 
tu. En la mayoría de los casos, se afirma la 
existencia del vínculo entre moción y emo- 
ción; por ejemplo LABAN: «Cada frase de un 
movimiento, la menor transferencia de peso, 
cualquier gesto de una de las partes de nues- 
tro cuerpo, revelan algún rasgo de nuestra 
vida interior» (1994, pág. 46). M. CHkjOv 
utilizó la noción de gesto psicológico” para 
influir sobre lo físico y lo mental del actor 
mediante un trabajo destinado a grabar recí- 
procamente las dos caras de esta misma me- 
dalla. FELDENKRAIS lo ha convertido en la 
base de su práctica: para él, cada emoción 
está asociada en el córtex a una configura- 
ción y a una actirud muscular que tiene el 

mismo poder que la actividad sensorial, ve- 
getariva o imaginaria para recrear la situa- 
ción global. En vez de sumergirse en miste- 
riosos análisis de la psicología del personaje, 


es preferible, afirma JOUVET, buscare 
y la respiración del texto y del persor; 
reconstituir poco a poco su sentimien 
la manera de decir el texto. : 

Se comprende así que la tarea del yy 
del bailarín o del actor sea aquello 
COQ denomina la reactuación: «reacu 
nuestro cuerpo, la realidad». Una re 
en perpetuo movimiento... 


réntico y lo fabricado. De este modo, que- 
da redefinido el papel del autor, del especta- 
dor y de los protagonistas, tanto si son «de 
sintesis, como de «carne y hueso». 

En los años sesenta, en Estados Unidos, 
Jos artistas visuales y los bailarines intenta- 
son integrar las tecnologías más avanzadas 
al espectáculo en vivo (CAGE, RAINER). El 
AWooster Group se ha especializado en la 
interacción entre tecnología audiovisual y 
actores vivos (Fish Story, 1993); R. LEPAGE 
utiliza las transformaciones escenográficas 
oy la imagen grabada en directo, un poco 
movida y sucia, pero muy presente y viva 
"los siete brazos del río Ota, 1994; Elsenor, 
1996). Al «dialogar» con su propia imagen 
sc filmada, el actor se interroga sobre la iden- 
tidad del ser humano, sugiere la ¿interme- 
lidad” de las artes escénicas y de las per- 
sonas. 


MULTIMEDIA (TEATR 


El espectáculo multimedia no 
mente una representación que recurre: 
medios audiovisuales y multiplica la 
tes de información; es un espect: 
introduce una dimensión complet 
distinta en el espectáculo en vivo, h 
mente definido por el encuentro de un; 
y un espectador. 

Todos los media disponibles 
gías de la imagen (diapositivas, pel 
deos), fibra óptica, sonido e imag 
telemática, CDRom, etc.— pued 
uno a su manera, participar en 
teatral que de este modo, a ment 
ahogado por un diluvio de nuevas 
gías. ¿El resultado sigue siendo arte? 
ello, es necesario que los media sean ul 
dos según determinados criterios: bellez 
mal, autenticidad de la experiencia, 
gratuito del juego, comunicación 
un espectador. 

No obstante, la comunicación tom 
mas inesperadas: no es discursiva, li 
rarquizada; el texto es tratado más. 
ruido o una música, como una 
manipulable, que como el lugar orig 
sentido. El cuerpo humano del actor 
pronto es tomado en directo, en Hen Pp 
lugar reales, como queda difuminado €l 
versos escondires o es percibido comO 
sombra por los medias electrónicos; Y 

modo, su soporte material cambia 
y hace que la distinción entre real y 
aparezca a menudo como problemátl 
dirigimos hacia un «actor de síntesi 
de retales heterogéneos, según un añ 
simulación que diluye la frontera €l 


M9 


Kostelanetz, 1968; Batrcock, 1984; Cou- 
chor y Tramus, 1993; Norman, 1993; Carl- 
son, 1996. 


MUSEOS DEL TEATRO 


Eran,: mustes de théátre, Ingl.: theatre mu- 
sem; AL: Theatermusenm. 


A pesar de la tendencia reciente a crear 
Museos para todo y para cualquier cosa, el 
F£atro no ha sido objeto de una solicitud se- 
Mejante, al menos en Francia, donde toda- 
24 No existe ningún museo del teatro. Los 
Pfrchivos y las colecciones, sin duda muy ri- 
ES ho pueden ostentar el título de museos 
po que no disponen del sitio donde los 

JJEtOS > teatrales —textos dramatúrgicos, 

Famas, carteles, proyectos y maquetas 

e Dográficos, vestuario, objeros diversos, 
Siers de prensa— puedan exponerse per- 

bp nte O temporalmente. Así pues, la bi- 
h teca o el archivo sólo se transforman en 
4.50 cuando acceden a exponerse a las fu- 
s. 2£ nuestra mirada crítica y nos invitan a 

Airnos, en vez de apergaminarnos como 
¿S!OS anémicos, o enterrarnos en ellos 
220 ratas de biblioteca. 
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En realidad, ¿qué se puede mostrar del 
teatro? Bien mirado, nada salvo algunas las- 
timosas reliquias (textos de diálogos, trajes o 
accesorios, fragmentos de escenografía, vo- 
ces grabadas en fonotecas como la de N. Fr 
7E en Francia): simples naturalezas muertas, 
más bien deprimentes para los artistas de 
ayer y para los investigadores de hoy. ¿Cómo 
hay que organizar esta nada? A menudo se 
hace por na acumulación muda de capas 
depositadas año tras año sobre la base de un 
acontecimiento cada vez más etéreo, con 
una serie de reliquias y pruebas de su pasado 
esplendor, como testimonio de su génesis y 
de su recepción, a través de una descontex- 
tualización sistemática de las circunstancias 
en que se produjo el espectáculo, una «pues- 
ta en ataúd» —más que puesta en escena— 
de un cadáver cuya vida anterior no pode- 
mos ni siquiera imaginar. 

El arte muscográfico debería consistir en 
encontrar una escenografía adecuada para 
disponer el (del) hecho teatral pretérito: una 
escenografía que no tiene por qué ser la ré- 
plica del téatro, sino que debe inventar su 
propio dispositivo puesto que, de lo contra- 
rio, el museo sólo sería un garaje donde se 
reconstiruye una escenificación. No obstan- 
te, sacar los Objetos de sus cajas, esterizar su 
presentación es un arma de doble filo: se fa- 
cilita la visión y se mejora la percepción, 
Pero se toma partido sobre el sentido y la es- 
tética del Objeto y, a menudo, se le atribuye 
una intención o una función que no eran las 
suyas. El musco, tentado por una especie de 
teatro de los Objetos, se convierte enseguida 

en una nueva escenificación de los objetos 
del pasado o en una iniciación pedagógica al 
teatro (museo de Bern), lo cual es, por otra 
parte, una de las más hermosas maneras de 
celebrar su perennidad. 

El acceso a los documentos, su tipo de cla- 
sificación, su jerarquía, la ostensión de su ca- 
rácter material y abstracto, todo ello es de- 
cisivo, en cualquier caso, para la reflexión 
metodológica sobre el análisis del espectácu- 
lo: entre los investigadores también hay mu- 
chos acumuladores, catadores, ilustradores, 


muestreadores, ferichistas, piratas €, inclúso, 
desertores. 
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Los mejores museos del teatro se hallan 
en la Europa central y oriental: Suiza, Ale- 
mania, Austria, Polonia (Centro de estudios 
Grotowski en Wroclaw), Chequia, Hungría 
(museo de los Actores de Gizi Bajor) y Ru- 
sia. donde a menudo están consagrados a 
un autor o a un director de escena en par- 
ticular. En Francia, la biblioteca del Arse- 
nal, la Casa Jean Vilar de Aviñón, el Centro 
Nacional del Teatro, la SACD (Sociedad de 
Autores y Compositores Dramárticos), el 
museo Kwok-On, o la Biblioteca Nacional 
de la calle Richelicu en París, encierran te- 
soros que podrían fácilmente dar lugar a ex- 
posiciones y coloquios. 

A Veinstein, Bibliotecas y museos de las artes del 
espectáculo en el mundo, Paris, CNRS, 1984. 


MÚSICA ESCÉNICA 


Música utilizada en la escenificación de 
un espectáculo, tanto si ha sido compuesta 
adrede para la obra o tomada de composi- 
ciones ya existentes, tanto si constituye una 
obra autónoma como si sólo existe por refe- 
rencia a la escenificación. A veces, la compo- 
sición musical adquiere tal importancia que 
relega el texto a un segundo plano y se con- 
vierte en una obra estrictamente musical 
(ópera, entreacto musical, obertura, final): 
por ejemplo, la Obertura de Egmond, de BEE- 
THOVEN para la obra de GOETHE, El sueño 
de una noche de verano de MENDELSSOHN 
para SHAKESPEARE, o los fragmentos sinfó- 
nicos de GRIEG para el Peer Gynt de IBSEN. 


Eran.: musique de scene, Ingl.: incidental mu- 
sic; Al: Búbenmusik, Beglestmusik. 


1 + Estatuto del acompañamiento 
musical 


a. Música producida y motivada por la fic- 
ción: un personaje canta o toca un instru- 
mento. 


lb Música producida desde fuera del uni- 
verso dramático (para abrir o cerrar un acto, 


por ejemplo), como las entradas y 
musicales compuestas por Maurice - 
para el TNP 


*= Fuente no visible: orquesta en el fo 
bación magnetofónica; la música p 
una atmósfera, describe un medio, u 
tuación, un estado anímico. La músic 
ta un lirismo y una euforia que desrea 
diálogo y el escenario para que adgi 
una significación «lírica». A veces, hi 
compuesta expresamente, pero por lo 
ral se trata de una grabación de mús 
existentes. 


» Fuente visible: músicos en el esce 
veces disfrazados de personajes (coro) 
res capaces de tocar en algún inst: 
instrumento. La escenificación y la mú 

5d Te 


no pretenden crear ningún efecto ilu 
sobre su origen y su fabricación. 


+ Música que tanto (o tan poco) pu 
mar parte de una ficción como de un 
dad exterior ilustrativa (por ejem 
montajes «orientalistas» del Théátre 
leil). Es el caso de las experimentacid 
tuales (APERGHIS, GOEBBELS, KUHN, Fl 
sobre el tearro musical, Los elementos 
bales y musicales no son contrad 
sino partes integrantes de la produc 
cénica global. 


2 + Funciones de la música 
escénica 


Ilustración y creación de una aumós 
que corresponda a la situación 
ca. La música repercute en este a 
te y lo refuerza. (Caso de la múst 
acompañamiento.) 

Estructuración de la 
cuando el texto y la actuaci 
fragmentados, la música pue 
sus elementos dispersos y Lor 
continuum. Á veces, puntúa lost 
fuertes de la puesta en escena. 
Efecto de contrapunto: como en 
TEIN, BRECHT, WEILL, DESSAL 
NAIs, la música a veces subraya 


cen 


ú 


mente un momento del texto o de la in- 
rerpreración (distanciación* de los songs" 
brechtianos). 

Efecto de reconocimiento: al crear una 
melodía, una frase musical, el composi- 
tor instaura una estructura de leitmo- 
tiv,” provoca la espera de la melodía y 
señala la progresión temática o drama- 
túrgica. 

Sustitución total del texto: música po- 
pular desde 1930 a 1980 para espectácu- 
los como Le Bal o para la danza-teatro, 
Técnica cinematográfica de la música 
para un ambiente y una serie de se- 
cuencias con cambios correlativos de 
melodía. 


La música de escena o en la escena ha ad- 
quirido una gran importancia en los últimos 
años, hasta el punto de convertirse en la es- 
tructura que confiere el ritmo * al espectácu- 
lo. En los montajes de Ricardo 11] o de No- 
che de reyes, y también en Sihanouk o la 
Indiada, espectáculos del Theátre du Soleil, 
los percusionistas, más que acompañar a los 
actores, crean la dinámica del espectáculo. 


SN Appia, 1899; Craig, 1911. 


MÚSICA (Y TEATRO) 


a 


Eran.: musique (et théátre): Ingl.: music (and 
theatre), Al.: Musik (und Theater). 


Dejando a un lado la cuestión de la músi- 
Kad escénica," de la ópera” o del teatro musi- 
1%” examinaremos las complejas y conflic- 
Vas relaciones que la música mantiene con 
teatro. 


¡+ La metáfora musical 


EA menudo, la escenificación es compara- 


Son una composición en el espacio y en 


22 Mempo, con una partitura que reagrupa el 
A Bjnto de los materiales, con una inter- 


cLición individual por parte de los actores. 
-Motación y la composición musicales su- 
Mstran el esquema director del juego tea- 
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tral al permitir tanto a los espectadores 
como a los actores «sentir el tiempo en el es- 
cenario tal como lo sienten los músicos». 
«Un espectáculo organizado de modo musi- 
cal no es un espectáculo donde hay música o 
se canta constantemente entre bastidores, es 
un espectáculo con una partitura rítmica 
precisa, un espectáculo cuyo tiempo ha sido 
organizado con todo rigor» (MEYERHOLD, 
1992, IV, pág. 325). 


2 + Nuevas alianzas 


Las relaciones entre música y escena es- 
tán cambiando: ninguna de las dos está al 
servicio de la otra, ambas conservan una 
autonomía de la que también se beneficia 
su partenaire. la música ya no es la mera 
servidora, una dama de compañía del esce- 
nario; también ha dejado de ser, como en 
la ópera romántica, el lugar donde se su- 
mergen el texto y la teatralidad. Durante 
largo tiempo (históricamente) sistemática- 
mente (teóricamente) separados en la bús- 
queda de su especificidad,” música y teatro 
tienden, hoy, a armonizarse en su comple- 
mentariedad. Se redescubre la musicalidad 
de los textos y se hace patente la tearrali- 
dad de algunas músicas (teatro musical de 
APERGHIS, por ejemplo). Percibida en el es- 
pacio teatral, la música adquiere para el 
espectador una resonancia muy distinta a 
la que tiene en el marco aséprico de la sala 
de conciertos. Sin embargo, todavía no se 
ha establecido —y es mucho más difícil 
que en el cine, donde las «plazas» han sido 
creadas por separado— de qué manera lo 
visual y lo auditivo trabajan conjuntamen- 
te: en la teoría actual de la música escénica 
(N. FRIZE) o de la ópera (MOINDROT, 
1993), más bien se tiende a insistir en la 
integración de las percepciones visuales y 
auditivas, integración que es la consecuen- 
cia de una vectorización y de un balizaje 
de la mirada y de la escucha, de un filtraje de 
todos los materiales por parte del «especto- 
auditor»: «Nuestra percepción de especta- 
dor exige que las cosas estén constituidas, 


no que estén compuestas (puestas com)» UN. 
Exr1zE). 
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Sobre esta base, sería necesario evaluar ta- 
les (re)constituciones a partir de los diversos 
componentes de la representación, teniendo 
en cuenta lo que cada uno de ellos puede ve- 
hicular: 


— la música crea por sí sola mundos vir- 
tuales, marcos emocionales para el resto 
de la representación; 

la arquitectura suministra la evidencia 
concreta de un contenedor que debe ser 
llenado; 

la lirerarura y el texto dramático sumi- 
nistran un molde rítmico ligeramente 
modificable por el actor, mientras que la 
estructura musical es mucho más rígida 
(de donde, para la ópera, la necesidad de 
un compromiso entre el director de es- 
cena, que tiende a la flexibilidad, y el di- 
rector de orquesta, que tiende a la rigi- 


dez). 


Entre los componentes de las (re)consti- 
tuciones, cada elemento influye sobre los 
demás, a veces de manera imprevista. Así, la 
música proporciona una atmósfera emocio- 
nal que ilumina el gesto y la interpretación 
del actor; inversamente, el gesto o la danza 
pueden «abrir» la música: «La danza puede 
revelar todo aquello que en la música hay 
de misterioso, y no tiene otro mérito que el de 
ser humana y palpable» (BAUDELAIRE, La 
Fanfarlor). 


MYTHOS 


Fran.: mythos, Ingl.: mythos, Al.: 


Término de la Poética de ARISTÓ 
mythos (generalmente traducido com 
lá" en francés, plot en inglés, Ha 
alemán) es el ensamblamiento de ki 
nes ($ 14504), la selección y la ord 
de los acontecimientos” narrados. | 

En su origen, el myzhoses la fuente lit 
la historia mítica (/ábuld” en el sentido: 
que se apoyan los poetas para co 
tragedias. Los mythos son modific: 
riados sin cesar; forman motivos” y ten 
los dramaturgos griegos reutilizan en s 
gedias. Más tarde, a partir de la acep d 
troducida por ARISTÓTELES, 
cada vez más a menudo la es 
zada de la acción (la fábula” en los 
y 3). El mythos se caracteriza por: fp 
den temporal de los acontecimi 

pio, medio, fin (14505) secundo, la 
ción perceptible de un todo (1450 
unidad" de acción. De este modo, sien 
cialmente la imitación de una fuer 
el mythos se ha elevado al rango de 
acción, de ordenación narrativa de 
dispersos y de forma cerrada (arís 


entos:. 


NARRACIÓN 


SN Fran.: narrarior, Ingl.: narrarion; Al: Er- 
záhlung. 


l* En el sentido de relato:* manera en que 
h relatados los hechos por un sistema, ge- 
falmente lingiúístico, y ocasionalmente por 
a] de gestos o de imágenes escéni- 
3 igual que el relato, la narración recurre 
0 varios sistemas escénicos y orienta li- 
n te el sentido según una lógica de las 
a SS que apunta a un objetivo final: el 
a e de la historia y la resolución de los 
'0s.* La narración nos «hace ver» la fá- 
10 Su temporalidad, instituye una suce- 
Mad de las acciones y de las imágenes. 
2 o con la distinción de BENvE- 
E Re y GENETTE (1966), la narra- 
e eces, la historia contada (el con- 
a eos narrativos) y otras el 
ad enta esa historia y sus 
mi tos. La historia o la fíbula es 
A gue Se narra; el relato es el discurso 
a > Narración es el acto real o ficti- 
¿M4 lugar al relato. 


Mauron, 1963; Vernant, 1965 + k 
19724; Vernant y Vidal- 


1974; Ricoeur, 1983, 1984, 1985; D Mer 
Schechner, 1985; Barba y Savarese, 1985 


y maturgia clásica: en determina- 
rgas, los personajes se limitan a 


narrar hechos pasados. En este sentido, 
CORNEILLE habla de narración adornada, re- 
firiéndose al discurso de Cinna a propósito 
de la conspiración. 


3* A menudo, narración y descripción se 
oponen (sobre todo en las formas épicas),* 
según el objeto de su discurso: «La narra- 
ción es la exposición de los hechos, del 
mismo modo que la descripción es la expo- 
sición de las cosas» (MARMONTEL, 1787). 
En el teatro, la descripción” es asumida por 
los acontecimientos visuales, mientras que 
la narración «se hace acto» en el encade- 
namiento de los temas de la fábula. Así pues, 
para su presentación escénica, esta narra- 
ción recurre necesariamente a la instancia 
discursiva que organiza la fábula" según sus 
propios modos y sus propias técnicas. Distin- 
guiremos entre las estructuras narrativas (en 
profundidad) y las estructuras discursivas 
(en superficie). Las primeras sólo son visi- 
bles bajo la forma de un sistema teórico de 
acciones presentadas por acrantes* bajo una 
lógica universal (PROPP, 1965; GREIMAS, 
1970, 1973), Las segundas constituyen la 
disposición concreta de las réplicas y de 


los diálogos, el conjunto de los actores del 
relato. 
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NARRADOR 


¡ Narrador, discurso, análisis del relato, foca- 
lización, cuentista, diégesis. 


EN Savona, 1980, 1982. 


NARRADOR 


Eran.: narrareur, Ingl.: narrator, Al.: Erzábler. 


Excluido en principio del teatro dramáti- 
co* donde el dramaturgo nunca habla en 
nombre propio, el narrador reaparece en de- 
terminadas formas teatrales, en particular en 
el teatro épico. Algunas tradiciones popula- 
res (teatros africanos y orientales) lo utilizan 
muy a menudo como mediador entre públi- 
co y personajes (cuentista).* Podemos consi- 
derar que el director de escena se comporta, 
frente al texto, como un narrador, puesto 
que elige un punto de vista y cuenta una fá- 
bula," como cualquier sujeto de enuncia- 
ción que determina todos los enunciados 
textuales y escénicos. 

El narrador no interviene en el texto de la 
obra (salvo, a veces, en el prólogo" o en las aco- 
taciones escénicas cuando son dichas o mos- 
tradas). Así pues, sólo puede haber narrador 
bajo la forma de un personaje encargado de 
informar acerca de los otros personajes y 
de comentar directamente los acontecimien- 
tos. El caso más frecuente es el de un perso- 
naje-narrador que, como en el relato clásico, 
cuenta lo que no ha podido ser mostrado di- 
rectamente en el escenario por cuestiones de 
decoro o de verosimilitud. Hay narración” 
(y por lo tanto narrador, no únicamente per- 
sonaje en acción) a partir del momento en 
que las informaciones que se aportan no es- 
tán vinculadas concretamente a la situación 
escénica, en que el discurso apela a la repre- 
sentación mental del espectador y no a la 

representación escénica real del aconteci- 
miento. La frontera entre narración y acción 
dramática resulta a veces muy difícil de tra- 
zar, dado que la enunciación del narrador 
siempre está vinculada al escenario por el 
mismo hecho de estar siempre, más o me- 
nos, «dramatizada», 


1 - En el sistema épico > : 
ro, el actor-narrador explica cómo siente 


personaje, lo que podría decir, lo que no 
es Capaz de explicar, etc. Sin que la intro- 
ción de narradores en el escenario plan- 
ningún problema, se representan textos 
arivos no «previstos» para el teatro (pue- 
mas, novelas. noticias periodísticas, etc). La 
cusstencia en el narrador se explica a menu- 
do por la voluntad de tener en cuenta la 
anunciación del actor y su acritud crítica 
rente a aquello que interpreta, su deseo de 
jugar a jugar, tal vez con la esperanza de re- 
obrar, así, la autenticidad perdida. 


a. Destructor de la ¡ilusión 


En el teatro épico (BRECHT), y en | 
dida en que la ¿lusión” dramática de y 
presentación es presentada directa 
público, sin el autor como interme 
personajes sustituyen a su creador 
peñan un papel idéntico al del na 
la novela: comentarios, resúmen 
ciones, canciones o songs son alg 
diversas formas específicas del 
narrador. Resulta imposible distin 
llo que pertenece al papel del p 
que verosímilmente puede narra 
llo que es la transposición directa d 
so del autor. Se pasa constant 
ficción interna de la obra (donde l; 
cia del narrador está motivada y: 
por la ficción) a la ruptura de la ¡ 
ejemplo, en las interpelacioneS al 


TM! Análisis del relato, épico y dramático, dra- 
2 marurgia, narración. 


NATURALIDAD 


a] Fran.: naturel; Ingl.: natural, Al.: natiirlich, 
22 Natirlichkeir, 

b. Doble del autor 
La naturalidad, noción tan vieja como bo- 
fosa, es tan metafísica como imposible de 
rehender. Todas las formas de actuar se 
naturales y cada una de ellas pretende 


: se Wentar por fin la re: ió q 
interpretación que podría ser la d 3 P presentación «verdade- 
y mente natural». ¡Así pues, lo natural es 


el caso de los recitantes en BRECHE 9do aquello ¡ ¡ 
do 5 que, aun habiendo sido creado 
1 a el hombre, niega su condición de pro- 
EY artificial; llamamos así a «objetos ar- 
e RElales que nos rodean como si el arte no 
lese nada que ver con ellos y fuesen pro- 
> de la naturaleza. Un cuadro que nos 
PESSIONA tanto como lo haría el objeto re- 
tado; una acción dramática que nos 
E olvidar que estamos en el teatro [...], 
eS fas Cosas las consideramos naturales 
IE (artículo «Naruralidad» de la Enciclo- 


Un personaje o un grupo (cor 
marca del juego, «sale» del uni 
(o, al menos, crea otro nivel fice 
comentar la obra y dar al espectácl 


ers 


El narrador se hace cargo del « 
es el maestro de ceremonias, el € 
de los materiales de la historia ( 
modo que el pedigileño de La ( 
ya nunca empezará de GIRAUD 
el final de la historia; o que en £ 
M. FRISCH el comentador con 
bra a los personajes, propone € 


A licción” y 1. 
solución a sus problemas). : 1" y la gestual del actor son más o 


Sentidas como naturales o codifica- 
a te todo cuando el texto está escrito 
. Orma muy retórica y estricta, como 
Emplo el alejandrino clásico. El actor 
Ñ ; igado a escoger entre una banaliza- 
u. Prosaización» del alejandrino como 
e neutralizarlo a través de una natu- 
Pequeño burguesa, o una perspectiva 


d. Intermediario entre la 
y el actor 


En las creaciones colectivas a PA 
velas o de compañías que 
se en improvisaciones antes 0E 
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formal que, frente a la rerórica y a la materia 
significante, no sólo acepta sino que amplía 
el poder de la convención sobre la creación 
de ficción. 


NA Barthes, 1963; Vitez y Meschonnic, 1982. 


NATURALISTA 
(REPRESENTACIÓN...) 
Eran.: naturaliste (représentation), Vngl.: nar 


ra 
9 ralistic stagng, Al: naturalistischer Auffib- 
rungsstil. > 


La representación naturalista se ofrece al 
espectador como la realidad misma, y no 
como una transposición artística en el esce- 
nario. B. DORT la define como el «intento 
de convertir el escenario en un medio cohe- 
rente y concreto que, en su materialidad y 
cerrada sobre sí misma, integra al actor (ac- 
tor-instrumento o actor-creador) y se pre- 
senta al espectador como si fuese la realidad 
misma» (1984, pág. 11). 


1- Origen 


Históricamente, el naturalismo es un mo- 
vimiento artístico que, hacia 1880-1890, 
propugna una reproducción total de una rea- 
lidad no estilizada y embellecida e insiste en 
los aspectos materiales de la existencia hu- 
mana; por extensión, un estilo o una técnica 
que pretende reproducir fotográficamente la 
realidad. 

El naturalismo conoce su auge en plena 
euforia positivista y cientificista, cuando se 
piensa en aplicar el método científico para 
observar la sociedad desde un punto de vista 
clínico o fisiológico que, de hecho, la encie- 
rra en un determinismo no dialéctico. En 
efecto, pese a la consigna zolaiana de mostrar 
en el teatro «la doble influencia de los perso- 
najes sobre los hechos y de los hechos sobre 
los personajes» la representación naturalista 

ahoga al hombre en un medio” inmurable. 

El naturalismo en el teatro es la culmina- 
ción de una estética que reclama, moderada- 
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mente en el siglo XVII, con mayor insistencia 
en el XVI (DIDEROT y el drama),* una pro- 
ducción de ilusión, Pero no está restringi- 
do a ZOLA, IBSEN, BECQUE, STRINDBERG, 
HAUPTMANN y GORKI. Se convierte en un 
estilo interpretativo y caracteriza toda una 
corriente contemporánea (bulevar,* melo- 
dramas" televisivos) y una manera «natural» 
de concebir el teatro. 


2 » Estética naturalista 


Citaremos únicamente tres características 
de la representación naturalista, sin olvidar, 
no obstante, en tanto que espectadores no 
ingenuos de esta estética ingenua, que la rea- 
lidad es mucho más compleja. 


a. El medio 


Es reproducido por decorados tan verda- 
deros como al natural, que desempeñan el 
papel de «descripciones continuas» (ZoLA) 
y a menudo están hechos de objetos reales 
(puertas reales, pedazos de buey sangrantes 
en la escena de ANTOINE). La escenifica- 
ción naturalista gusta de la acumulación, 
de los detalles, de lo único y de lo impre- 
visto. 


b. La lengua 


La lengua empleada reproduce sin modi- 
ficaciones los distintos niveles de estilo, los 
dialectos y las maneras de hablar de todas 
las capas sociales. Al decir su texto de modo 
hiperpsicológico, el actor intenta sugerir 
que las palabras y la estructura literaria es- 
tán cortadas en la misma tela que la psico- 
logía y la ideología del personaje. De este 
modo, queda banalizada y negada la factu- 
ra poética o literaria del texto dramático: la 
estética burguesa del arte como expresión 
psicológica se esfuerza por camuflar el tra- 
bajo significante de la puesta en escena, traba- 
jo de producción del sentido, de los discur- 
sos, y de los mecanismos inconscientes del 
escenario (práctica significante; efecto de 
realidad). 


c. El juego del actor . , - 
de la ideología naturalizante. El «Kirchen- 


Sink Drama» («drama de fregadero») de 
los años cincuenta en Inglaterra (WESKER, 
OWEN) marca un retorno a la descripción de 
los medios desfavorecidos. En Alemania, el 
rearro de KROETZ describe a los «sin-lengua» 
y los hace hablar. Esta moda del teatro de lo 
cotidiano” apareció también en Francia en los 
años setenta (DEUTSCH, WENZEL, LASSALLE, 
VINAVER) bajo formas que oscilan entre una 
La principal reserva ideológica frente descripción fotográfica y un lirismo crítico 
representación naturalista proviene de $ que ofrece una visión subjetiva de la realidad. 
sión metafísica y estática de los pro 

ciales: éstos son presentados como fe 

nos naturales. Así, BRECHT reproch; 
tejedores (de G. HAUPTMANN), uno 
faros del naturalismo, que conciba 
de clases como algo inherente a la 
za humana. De este modo, el naruralism 
tomado el relevo de la concepción € 
que también se basaba en una visión 
cadora del hombre como ab ci 
lectual. Este «idealismo» únicament 
quedado invertido al convertirse en 4 
terialismo estrecho que ve al homb 
«bestia pensante que forma parte de 
naturaleza» (ZOLA, 1881). 

La crítica también apunta a la ¡ 

de una estética que pretende esc 

convención” y a la ruptura de la ¿lusión ¿ 
vidando que depende de ellas del 
al fin y que el espectador necesita. 
juego de la ilusión/desilusión para 1 
proporcionen placer e identifica ció 
turalismo nunca se ha alejado de su 
rios: estilización* y simbolismo.* El 
realista o naturalista es aquel que de 
mejor las convenciones artísticas qué 
den su producción. 


Apunta a la ilusión” al reforzar la im 
sión de una realidad mimética y al emp 
al actor a una identificación total con, 
sonaje, en el supuesto de que todo el 
rre detrás de una cuarta pared” invis 
separa el escenario de la sala. 


3 + Critica del naturalismo 


57 Realismo, realidad representada, historia. 


Zola, 1881; Antoine, 1903; Drama Review, 
1969; Sanders, 1974, 1978; Amiard-Che- 
o yrel, 1979; Chevrel, 1982; Grimm, 1982, 


NOUVEAU THÉÁTRE 


Término urilizado en Francia para caracte- 
.rizar el teatro de los años cincuenta: TONES- 
00, BECKETT, ADAMOV, los autores llama- 
dos «absurdos», los novelistas-dramarurgos 
Como PINGET, DURAS, SARRAUTE, y los poe- 
las WEINGARTEN, TARDIEU, VAUTHIER, 


Jacquor, 19654 Serreau, 1966; Corvin, 1969; 
E. Jacquan, 1974; Mignon, 1986; Rykner, 
1088; Corvin en Jomaron, 1989. 


NuDO 


SS Fran: 
tl Fan; nene; Ingl: knot, nodus, node; Al.: 
Knoten, Verflechtung. 


E y es el procedimiento que bloquea 
lea, > de la intriga provocando un con- 
Dedo da el deseo del actante* sujeto y el 
ld, me del actante objeto. Una vez anu- 
” o la situación, los actantes se 
bles, por esanudar la intriga. La narra- 
no examina de qué modo la fábula se 

E" marcha gracias a los «motivos diná- 
ein el equilibrio de la si- 

olas al. El conjunto de los motivos 
1 la inmovilidad de la situación ini- 


4 + Prolongación y renovación 
del naturalismo 


Además de asegurar el éxito 6 X- 
marurgia que busca cl efecro de reaMa 
wo burgués o de bulevar,” tele 
naturalismo ha inspirado rentatiY 
turalistas interesantes. Se carac 
una crítica subterránea siempre pe 
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cial y que entablan la acción se llama nudo» 
(TOMACHEVSKI, 1965, pág. 274). 


1+ Nudo y desenlace 
(o desanudamiento) 


El nudo, conjunto de los conflictos que 
bloquean la acción, se opone al desenlace? 
que la desanuda: «Dado que el nudo de las 
obras es un accidente inopinado que detiene 
el curso de la acción representada, y el desen- 
lace otro incidente que facilita su realización, 
comprobamos que estas dos partes del poe- 
ma dramático aparecen en el Cid» (Senti- 
mientos de la Academia sobre «El Cid», 1637). 

Desanudar (o desenlazar) consiste en ha- 
cer pasar la acción de la felicidad a la desgra- 
cia, o de la desgracia a la felicidad. La dra- 
maturgia de la piéce bien fait” maneja con 
virtuosismo la práctica del nudo, tal vez ex- 
cesivamente en opinión de algunos, como 
ZOLA, que se queja de quienes poseen el arte 
de vanudar los hilos complicados sólo por 
el placer de desanudarlos a continuación» 
(ZOLA, 1881). 


2 + Presentacion del nudo 


El nudo es una parte integrante de toda 
dramaturgia en la que intervenga un con- 
flicto, pero puede ser más o menos «visible», 
Para la dramaturgia clásica, el anudamiento 
se hace de manera continua y subterránea, 
En la dramaturgia épica brechtiana, en cam- 
bio, se llama la atención sobre los puntos 
neurálgicos nodales de la acción; se trata de 
mostrar los «cambios de agujas» de la fábula, 
la causalidad y el choque de las contradic- 
ciones: «Los diversos elementos deben ser 
encadenados de modo que los nudos apa- 
rezcan» (BRECHT, Pequeño Organon, 1963, 
$ 67). A menudo, la acción es interrumpida 
udesde el exterior» en el momento en que 
podría hacerse trágica. 

A 


3 +: Naturaleza del nudo 
y del desenlace 


Las cosas se anudan por mil razones que 
convergen siempre en un mismo esquema 
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fundamental: hay una contradicción insolu- 
ble entre dos conciencias, dos aspiraciones O 
exigencias igualmente justificadas (en la tra- 
gedia clásica) o bien, por el contrario, un 
conflicto” que nos remite a contradicciones 
sociales fabricadas por el hombre y, por tan- 
to, transformables (según BRECHT). En el 
primer caso, el nudo es finalmente elimina- 
do por la intervención del sentimiento de 
conciliación que «la tragedia nos procura 


con su visión de la justicia eterna que 


pregna con su poder absoluto la just 
relativa de los fines y de las pasiones 
rales» (HEGEL, 1832, pág. 379). E 
gundo caso, el nudo reclama la intel 


exterior del espectador, el único que es 


condiciones de eliminar las cont 
sociales en las que se hunden los pe 


Desanudado o cortado, el nudo sie 


deja su huella. 


El término objeto tiende a reemplazar en 
dos estudios críticos a los de accesorio, 
rezzo" o decorado.* La neutralidad, por 
decir vacuidad, de la expresión explica 
4 éxito para describir la escena contem- 
Joránea, que participa tanto del decorado 
gurativo, de la escultura moderna o de la 
instalación" como de la plástica animada 

E los actores. La dificultad de establecer 
frontera nítida entre el actor y el 
ndo ambiente, la voluntad de contem- 
Mar el escenario globalmente y según su 
nodo de significación han promovido el 
O al rango de actante* primordial del 
Pectáculo moderno. Una tipología de 
de Objetos escénicos establecida según su 
204, Sus materiales o su grado de realis- 
* tendría escaso sentido puesto que el 
20 varía en función de la dramaturgia 
E cada y se integra —si es bien urtiliza- 
: espectáculo del cual constituye el 
29 visual y uno de los significantes 


1 + Funciones del objeto 
a. Mímesis del marco de la acción 


El objeto, a partir del momento en que es 
identificado por el espectador, sitúa inme- 
diatamente el decorado. Cuando es impor- 
tante para la obra caracterizar el medio escé- 
nico, el objeto debe presentar algunos rasgos 
distintivos. El objeto naturalista es auténtico 
como un objeto real. El objeto realista, en 
cambio, sólo reconstituye un número limi- 
tado de características y funciones del objeto 
imitado. El objeto simbolista establece una 
contrarrealidad que funciona de manera au- 
rónoma. 


b. Intervención en la actuacion 


El objeto teatral es utilizado para determi- 
nadas operaciones o manipulaciones. Esta 
función pragmática es particularmente im- 
portante cuando el escenario muestra a 
hombres o mujeres en sus ocupaciones coti- 
dianas. Cuando el decorado no es figurativo, 
algunos elementos sirven como máquinas 
para representar (practicables,* planos incli- 
nados, móviles, máquinas constructivistas, 
etc.). Entonces, el objeto es menos funcio- 
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nal que lúdico: «produce» sentidos esceno- 
gráficos que se injerran en el texto. 


c. Abstraccion y no-figuracion 


Cuando la puesta en escena se organiza 
únicamente a partir del juego del actor, sin 
presuponer un lugar de acción específico, el 
objeto suele ser abstracto, no es utilizado se- 
gún un uso social y toma un valor de objeto 
estético (o poético) (SCHLEMMER, 1927). 


d. Paisaje mental o estado anmnico 


El decorado proporciona una imagen sub- 
jetiva del universo mental o afectivo de la 
obra: el objeto raramente es, en este universo, 
figurativo, sino fantástico, onírico o «lunar». 
La finalidad perseguida es la familiarización 
visual con el imaginario de los personajes de 
la obra (véase imagen).* (Ej.: el cuadro de FRIE- 
DRICH, Naufragio, para el espectáculo Empe- 
dokles, Hólderlin lesen de GRÚBER, Berlín, 
1975, o para el montaje de La danza de la 
muerte de LANGHOFF en la Comédie-Fran- 
gaise, en 1996). 


2 + Polimorfía del objeto 
a. Desviación de sentido 


El objeto no mimético se presta a todos 
los usos, en particular a los que podrían pa- 
recer los más alejados (técnica surrealista del 
objeto encontrado, desviado o distanciado). 
Por una serie de convenciones,* el objeto se 
transforma en signo de las cosas más diversas 
(récnica del teatro popular y del teatro basa- 
do exclusivamente en la presencia de los ac- 
tores, como por ejemplo los ladrillos y la 
rueda en el Ubú rey de P. BROOK, París, 
1975). 


b. Nivel de aprehensión 


El objeto no está reducido a un único sen- 
tido a nivel de aprehensión, A menudo, el 
mismo objeto es utilitario, simbólico, lúdi- 
co, según el momento de la representación y 
sobre todo según la perspectiva de la apre- 


hensión estética. Funciona 
proyectivo de Rorscharch, 
creatividad del público. 


> e asociaciones mentales en el es- 
pr di 


14dor. 


Ai Puesta en escena, realidad representada, sig- 
c. Desmultiplicación de los Sl 2 110. máquina teatral, rablado, escenografía. 
No existe ningún objeto en esta 
que no posea ya un sentido soci 
esté integrado en un sistema d 
objeto es consumido tanto por 
ción como por su funcio: 
Con mayor razón todavía, el ob; - 
es signo de alguna cosa. De esta 
encuentra atrapado en un circuito 
dos (de equivalencias) y rem 
connotaciones a una multitud. 
ciones que el espectador le hace: 
cesivamente (BAUDRILLARD, 19 


Velerusk$, 1940; Hoppe. 1971; Saison, 
1974; Bablet, 1975; Pavis, 19764, 1996; 
eld, 19784. 


Eran: piece Ingl.: play, Al.: Stick. 


“En el siglo XVII, este término se aplicaba a 
y composiciones literarias o musicales. 
osteriormente fue utilizado sobre todo para 
irse al texto dramático,” a la obra escrita 
tara la escena. En castellano, el término 
a la connotación de operación o en- 
je de piezas. Pieza es precisamente la 
bra utilizada en otras lenguas —piéce en 
incés, en alemán stúíck—, que remite tam- 
En a la idea de montaje o colage de diálo- 
bs 0 monólogos; ello explica que BRECHT 
ijese que su actividad dramarúrgica era la 
un «escritor de piezas», de un Stúckes- 
ber. Para subrayar el carácter construido 
hablado, directamente dirigido al público 
s- obras, Peter HANDKE las denomina 
prechstiicke o «piezas habladas». Actualmen- 
y prefiere la noción de texto o de montaje 
imático, Salvo aquellos que transitan por 
5 viejos senderos de las obras clásicas o del 
* los autores ya no escriben obras: 
lan de texto, de montaje textual, de reescri- 
¡o incluso de poema dramático; la organi- 
Md y la regularidad de una obra al modo 


BU0 provocan su rechazo. 


d. Artificialización/malerializac 


A causa de este circuito de 
jeto funciona como significad 
materialidad (su significante) y su K 
(su referente) se hacen inútiles y $ 
al proceso global de la simboliz 
objeto puesto en escena expe 
efecto de artificialización/abstrs 
miotización),* lo cual no deja. 
del mundo real y de intelectua 
caso, sobre todo, de los objeto 
no utilitarios que desigan su rel 
modo abstracto, o incluso mítico 
religiosos e idealizaciones de la real 

Pero la tendencia inversa —l 
materia, intraducible a categoría 
tas— también está presente en 
cación actual. El decorado eli 
materiales de base (madera, a 
picería, rextiles) según la arm 
de la obra y la tonalidad de ba 
pretación. Estos materiales 
bajados (rough look); no rem 
significado firme, actúan Co 
ma de la que hay que extracr 
experimentar la sensación seg 
escénica. A menudo, los ob 
vados al estatuto de plástica. 
para y con el escenario, producien 
a su dimensión poética, tearral Y. 


= 


RA DE CAPA Y ESPADA 


y Fran: pi » 
«* piece de cape er d'épée, Ingl.: cape and 
Mora play Al.: Mantel-und-Degenstiick. 


comedia de capa y espada española en- 
y Y Personajes de la nobleza en una intriga 
“egante donde ocupan un lugar impor- 


OBRA DIDACTICA 


tante el honor, el azar, los enmascaramientos 
(LopPE DE VEGA, CALDERÓN, TIRSO DE MOLI- 
NA). A menudo, incluye una contraintriga gro- 
tesca que gira alrededor del gracioso, el criado 
bufón,* la cual permite iluminar en contrapun- 
to el mundo refinado de la aristocracia. 


OBRA DE TESIS 


PSN Fran.: piéce d probleme (a thése), Ingl.: pro- 
blem play. Al.: Problemstúck. 


La obra de tesis expone por medio del es- 
cenario problemas morales o políticos que se 
consideran actuales. La dialéctica de los per- 
sonajes y de sus puntos de vista suministra 
un instrumento ideal para encarnar las ideas 
controvertidas. Nada obliga al autor a nom- 
brar un portavoz de su posición personal, y 
ni siquiera a crear un personaje próximo a él, 
Casi siempre, la fábula y el peso relativo de 
los caracteres informan acerca de la posible 
solución del problema planteado. Toda dra- 
maturgía genera potencialmente obras de te- 
sis, pero el género no cristaliza como tal has- 
ta los siglos XIX y XX (SCRIBE, el SARTRE de 
El engranaje, el BRECHT de las obras didácti- 
cas, así como la corriente del teatro docu- 
mento:* P.OWE15s, R. HOCHHUT, etc.). 


OBRA DIDÁCTICA 


Al esforzarse por instruir al público, la obra 
didáctica milita en favor de una tesis filosófi- 
ca o política. Se supone que el público extrae- 
rá alguna enseñanza útil para su vida privada 
y pública. A veces, el teatro didáctico no está 
destinado al público, y su objetivo es ser apre- 
ciado por los actores que experimentan con el 
texto y su interpretación y permuran sus pa- 
peles. (Véase las Lehrstiicke de BRECHT: La 
excepción y la regla; La decisión, etc.) 


Eran.: piéce didactique. Ingl.: didacric play; 
Al.: Lebrstick. 


57 Teatro de tesis, teatro didáctico. 
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OBRA EN UN ACTO 


OBRA EN UN ACTO 


SS Fran; piece en un acto Ingl.: one-act-play, 
AL: Einakter, 


Obra corta representada sin interrupción 
y que suele durar entre viente y cincuenta 
minutos. Este género se desarrolla sobre 
todo a partir del siglo XIX. Como en el caso 
de la narración corta por oposición a la no- 
vela, la obra en un acto concentra su materia 
dramática en una crisis o en un episodio 
destacado. Su ritmo es muy rápido, y el dra- 
maturgo trabaja mediante alusiones a la si- 
tuación y rápidos toques realistas para des- 
eribir el medio. 


OBSTÁCULO 
Eran: obstacle, Ingl.: obstacie, Al: Hindernis. 


Lo que se opone a la acción del personaje, 
impide la realización de sus proyectos, con- 
traría sus deseos. Para que haya conflicto," y 
por tanto, desarrollo dramático,” es necesario 
que la acción del héroe se enfrente a «un obs- 
táculo procedente de otros individuos que 
persiguen otros fines» (HEGEL, 1832, pág, 
327). El obstáculo aparece así que el héroe 
no puede satisfacer su deseo. En el modelo 
actancial? el obstáculo es el oponente que 
impide al sujeto acceder al objeto ansiado. 

En dramaturgia clásica, el obstáculo exte- 
rior es materializado por una fuerza inde- 
pendiente de la voluntad del personaje y que 
se opone a él. El obstáculo interior es una 
oposición psicológica o moral que el perso- 
naje se impone a sí mismo. Sin embargo, la 
frontera entre los dos tipos de obstáculo es 
bastante etérea y se determina según el tipo 
de dramaturgia: el personaje clásico tiende a 
interiorizar los conflictos exteriores, a hacer- 
los suyos y a actuar después según sus pro- 
pias normas libremente consentidas (SCHE- 
RER, 1950). 

De la precisión y de la explicación del 
obstáculo depende la especificidad de los ca- 
racteres y de la acción. El obstáculo es a ve- 
ces real, a veces puramente subjetivo e ima- 


ginario, a veces superable, a veces 
mente eliminado (deus ex machina). 

El obstáculo es el elemento estruct 
sirve de cambio de agujas entre el si 
los personajes y la dinámica de la 


interpretación comprometida, virtuosa y 
"a de los actores. Gracias al trabajo físico de 
los actores, que ya no son Únicamente can- 
antes sino virtuosos y atletas afectivos, el tea- 
gro ha sabido renovar la escenificación de la 
antes estárica, sin imaginación y exclu- 
vamente esclava de la música. GHEREAU con 
el Rinde Wagner, BROOK con Carmen, LAVE- 
111 con Madame Butterfly, han llevado a los 
“cantantes hasta sus límites físicos y han des- 
pojado la escenificación de sus convenciones 


ONE (WO)MAN SHOW 


El one-man (o one-woman) show es y 
pectáculo representado por una única p 
na que interpreta uno o varios persor 
También es un espectáculo de dur; 
mitada, a menudo centrado en un f 
naje. Tomado del music-hall, el 
menudo es peyorativo cuando se ap 
teatro, puesto que más que a un 
completo de trabajo teatral es asocí 
mero recital de canto o de variedades 
explica que a veces la noción sea red 
—por ejemplo, Ph. CAUBERE—, cu 
la de un actor está más próxima a una 
en escena teatral que a un número cÓm 
un sketch" o un número de actor, 


añejas. Sin embargo, con ello no han hecho 
"más que respetar «una de las particularidades 
dela ópera en el repertorio musical: el emisor 
“yocal es exhibido en el escenario en tanto que 
“actor (MOINDROT, 1993, pág. 72). 


M2 + ¿Operización del teatro? 


Podemos hablar hoy de una «operización» 
del teatro en el sentido, por otra parte banal, 
de que el teatro recurre a todos los recursos 
de la teacralidad y de la artificialidad que la 
oz cantada encarna perfectamente. Operi- 
tación también porque la puesta en escena 
teatral se ha convertido en una operación de 
Conjunto que se transcribe en una partitura 
de una gran precisión. Teatro y música esta- 
hlecen lazos estrechos e inéditos: la puesta en 
Escena teatral confronta teatralidad (visuali- 
dad escénica) y musicalidad (vocal y textual); 
Tecibe la representación como una partitura 
Que filtra y unifica el texto, la música, la ima- 
e que vectoriza el conjunto de los estímu- 
A > e una cierta dirección, destinada a un 
Publico que ya no distingue qué proviene de 
Bu Vista, de su oído y de su kinestesia.” 

/ obstante, el teatro no busca única- 
Mente en la ópera el paradigma del rearro 
o la ilusión wagneriana de las corres- 
dencias entre las artes o entre espacio, 
3 9 y Música, Renegocia estas relaciones de 
190 distinto, y caso por caso, buscando 
dl alianzas entre un elemento vocal- 
pSical y un elemento escénico-visual. Así, 
astro musical (OMANA, MALEC, APERG- 
ec reducirá, por ejemplo, las 
E un ruido tan «musical» como 
ai 0 bien, el Lehrstúck'-ópera de 
EH TIK. WetLL (£l que dice sí, el que dice 


ÓPERA (Y TEATRO) 


Incluso si pertenecen a géneros disiil 
se oponen en cuanto a su práctica 
su modo de financiación y de 
miento o su público, la ópera y el 
tán hoy más unidos que Nunca, 
haberse descubierto y seducido Mur 
te. La ópera ejerce una gran influenck 
la puesta en escena contemporánea 
su distinta evolución. 


1 + El teatro por excelencia 


Utilizando todos los medios del po 
contando además con el prestigio: 
de la música, la ópera representa 
por excelencia, un arte cuya CON 
dad y teatralidad gusta de subra) 
cesivo por naturaleza, basado en 
vocales, realzado por el pathos de la 
el prestigio del escenario, hoy la 
bla» a las gentes de teatro, que 
la sistematicidad de una puesta 


ORADOR 


no) o de RAMUZ/STRAVINSKI (La historia del 
soldado) propondrá una ópera de bolsillo en 
la que la música se esforzará por ser simple 
en la misma medida en que la historia es 
simplista; o, aún, el reciente «redescubri- 
miento» de la ópera sería mozartana se es- 
forzará por reconstituir una gestual aparen- 
temente codificada y una puesta en escena 
que parezca repetitiva y convencional; o 
bien la investigación llevará a GROTOWSKI y 
BARBA a una partitura vocal injertada en una 
trayectoria gestual. La redefinición de la no- 
ción de ópera, la renegociación de las rela- 
ciones del texto y de la música, la reacti- 
vación del paso del texto a la música y de la 
música al texto, todo ello modifica radical- 
mente los datos de la ópera teatral o del tea- 
tro operático y nos obliga a revisar las viejas 
categorías y las oposiciones tradicionales. 


NO Appia, 1899; Regnault, 1980. 


OPSIS 


(Término griego que significa visión.) 


La opsis es lo visible, aquello que se ofrece a 
la mirada, de donde las nociones de espectácu- 
lo" y de representación. * En la Poética de 
ARISTÓTELES, el espectáculo es una de las seis 
partes constitutivas de la tragedia, pero queda 
devaluado en relación a otros componentes 
considerados más fundamentales (fábula, ca- 
rácter? melopea, etc). El lugar que la historia 
del teatro concede ulteriormente a la opsis, alo 
que hoy denominaríamos la escenificación,” 
será determinante para el modo de transmi- 
sión y el sentido global del espectáculo. 


ORADOR 


Fran.: orateur, Ingl.: announceur; Al.: Ansa- 
ger. 


En el siglo xv11, el orador de la compañía 
era el encargado del cumplido usual en la se- 
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sión de apertura de la temporada, del dis- 
curso destinado a los espectadores ilustres, 
de la arenga que precedía a la obra, del servi- 
cio de orden durante la representación, de 
los agradecimientos y de los anuncios al tér- 
mino del espectáculo. Intermediario o, in- 
cluso, doble del autor, desempeñaba un pa- 
pel importante al insertar la obra en su 
contexto social. En Francia, MOLIERE y más 
tarde La GRANGE fueron los oradores del 
Illustre-Théátre; MONTFLEURY y HAUTERO- 
CHE los del Hótel de Bourgogne; FLORI- 
DOR, el del Marais, 


ORQUESTA 


Fay Eran.; orchestra; Ingl.: orchestra; Al.: Or- 
chester. 


Espacio circular, y más tarde semicircular, 
situado en el centro del teatro entre el escena- 
rio y el público y destinado a las evoluciones 
del coro, En el Renacimiento, la orquesta esta- 
ba frente al escenario y en un plano inferior, y 
era utilizada por la aristocracia y los miembros 
de la corte para bailar durante los intermedios, 
Actualmente, en los teatros a la italiana fran- 
ceses, orquesta es sinónimo de platea, 


ORQUÉSTICA 


(Del griego orhkéstiké.) 


Arte de la danza y conocimiento de las ac- 
titudes y de los movimientos expresivos, es- 
pecialmente de los gestos codificados y de su 
significación convencional, 


OSTENSIÓN 


ay (Del latín ostendere, mostrar.) 
Eran,; ostension; Ingl.: ostension; Al.: Zeigen. 


Comunicación por el simple hecho de 
mostrar o exhibir una cosa. 


1 + Comunicación ostensiva 


Esta «puesta a la disposición cognos: 
de alguna cosa por parte de alguien» ( 
SOBE, 1980) se produce siempre en el 
ahora de la comunicación. En parte 
cionada y en parte no, esta comuni 
tiene lugar fuera de los signos lingiiís 
gestuales y tiene un carácter extra —o pre 
miótico, según la tesis de OSOLSOBE, 

La ostensión ofrece a la vista direc 
te, sin el intermediario de un sistema 
nos, objetos y personas colocados f 
observador. No toda comunicación es 1 
sariamente ostentatoria (lenguaje, sín 
alfabeto), pero siempre implica la n 
ción de al menos un elemento de la co 
municada: letras, un mapa, un retrato, E 
comunicación, el signo es necesz 
mostrado y propuesto a la actividad o 
citiva. Todo objeto estético, incluso cua 
está constituido por un sistema de sigl 
(lingúísticos, pictóricos, plásticos), 
estos signos (y no únicamente la realidac 
cual remiten). Esta insistencia en el mel 
y en su fabricación caracteriza toda o 
rética (JAKOBSON, 1963; MU: 
1977, 1978). 


2 + De-mostración de la ostensit 


La ostensión es uno de los princi 
damentales de la representación tearrá 
escenario se ofrece siempre, sean cuales. 
su forma y su función, como objeto para 
rar, Este aspecto de mostración ha 
siderado desde siempre como el € 
del reatro, por oposición a la epopey 
poesía que no muestran las cosas ql 
mente, sino que las describen a tras 
narrador, Mientras que en la novela el] 
de mostrar es interior a la ficción, en € 
tro esta mostración desborda los 
la obra y se dirige directamente al 
gracias al gesto del actor y al «g 
trega» del espectáculo puesto en € 
rompiendo el marco" de la representa 

La ostensión, tanto en el teatro cof 
la vida, casi nunca existe en estadó 
siempre está acompañada por la p: 


k Lou 


música, O por cualquier otro sistema semio- 
lógico. Contrariamente a la tesis de OSOL- 
sOBE, nos inclinamos a afirmar que la osten- 
sión necesita ser puesta en situación y que, 
por tanto, exige un marco y unos sistemas 
semiológicos que la ubiquen. En el teatro, la 
ostensión es el resultado de una serie de con- 
venciones: vengan ustedes a tal hora, a tal si- 
tio, siéntense aquí, miren hacia allá, etc. Es 

reciso insistir, tal como hace J. MARTIN 
(1984), en el aspecto relacional del teatro. 


3 + Formas de la ostensión 


No existe la ostensión completa: durante 
el espectáculo, sólo percibimos signos o 
fragmentos de la realidad escénica o corpo- 
ral. La ostensión también se aplica a elemen- 
tos no mostrados o únicamente sugeridos, 
Toma la forma de una sinécdoque: una par- 
te remite al todo, y al director de escena le 
basta sugerir una realidad compleja median- 
te un simple detalle característico: una coro- 
na por un rey, una cadena y una bola para la 
cautividad. La puesta en escena procede a 
menudo por metoninima o por metáfora. 
Un elemento mostrado llama a otro, un 
objeto idéntico se transforma en mil figu- 
faciones según las necesidades del juego 
Wrmbolo). 

Es posible elaborar toda una estilística o 
Una retórica de la ostensión según el modo 
de la (de)mostración. Cuatro tipos funda- 


mentales podrían servir como puntos de re- 
rencia: 


al dl ostensión mmnmótica 


: Muestra el objeto sugiriendo que es idén- 
lICO a su referente. Por ejemplo, la del es- 


—S£nario es una puerta de verdad (natura- 


10),* 


USIensi0/ 


Extrae del objeto propiedades que sugie- 


o Otra existencia (ideal, religiosa o moral). 


* Que es mostrado sugiere la existencia de 
ii Cara oculta de las cosas: la gaviota es la 
"Cencia asesinada, erc. 


OSTENSIÓN 


c. La ostensión abstracta 


Unicamente muestra los rasgos principa- 
les y la estructura de conjunto. 


d. La ostensión demostrafiv; 


Muestra un objeto como reconstituido o 
desmontable: detrás del objeto ya no aparece 
un aspecto secreto, sino la figura del fabri- 
cante y el comentario de quien muestra una 
realidad o nos la coloca a una cierta distan- 
cia. Sabemos que BRECHT, para demostrar! 
su tearro épico, ha comparado la representa- 
ción teatral a un accidente de circulación, 
Todo cuanto vemos es reconstituido por los 
testigos del accidente que interpretan la esce- 
na y la comentan en todas sus dimensiones: 
técnica, social y política. El actor que recons- 
tituye la acción «jamás olvida, y nunca deja 
que sea olvidado, que él no es el personaje 
mostrado, sino el (de)mostrador, En otros 
términos, lo que el público ve no es la amal- 
gama del demostrador y del personaje mos- 
trado, a diferencia de lo que hace el teatro 
tradicional en sus producciones» (BRECHT, 
1972, pág. 528). La ostensión demostrativa 
brechtiana aparece como una síntesis de las 
dos primeras: va más allá del simple natura- 
lismo y del subjetivismo poético utilizando 
sucesivamente ambos modos: el de la exposi- 
ción directa y el del comentario según una 
perspectiva? crítica. Ásocia una ostensión 
pura a un comentario socioestérico sobre la 
ostensión. 


4 + Limites de la ostension 


Á menudo, se reduce la ostensión teatral 
al decorado, a la coreografía, a la organiza- 
ción y a la figuración de los personajes. Así 
que entra en escena, el actor también está 
destinado a ser aquel a quien se mira sin in- 
terrupción y cuya presencia” fascina. Pero a 
esta ostensión de clementos visuales hay que 
añadir una ostensión verbal la de las palabras 


L. Pavis introduce aquí un juego de palabras intradu- 
cible: en vez de «démontrer» (demostrar) escribe dé 
monís)trer, separando con el paréntesis las dos primeras 
sílabas, que en francés significan «demonios. (N. del 7.) 
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de los personajes. A partir del momento en 
que el discurso es emitido en una sala y, por 
tanto, en una situación ficticia y estética, el 
espectador lo recibe como signo poético, 
está atento a sus sentidos ocultos, a su es- 
tructura retórica y a sus procedimientos” esti- 
lísticos. Este modo de destacar la textura del 
discurso es una manera de mostrar y de ¿co- 
nizar el lenguaje, el texto y su retórica. 

Si bien es verdad que el teatro muestra las 
cosas, también lo es que de ellas sólo enseña 
lo que quiere gracias a una récnica insospe- 
chada. El dramaturgo, el director de escena 
y el autor intervienen como comentaristas 
en su exposición de las acciones y de los 
protagonistas. La representación objetiva y 
el comentario subjetivo de un narrador, tal 
como BRECHT lo intuyó, no son más que 
aspectos complementarios de una misma 
actividad artística. El acto de mostrar nunca 
puede prescindir de la organización meta- 
crítica de un narrador y, por tanto, de un 
decir. E inversamente, decir no excluye las 
tentativas por hacer sentir de manera icóni- 


ca la realidad del lenguaje y del yy 
descrito. 

Jacky MARTIN, que desgraciad 
alude a los trabajos pioneros de O 
propone una teoría de la ostensión: 
en consideración la relación teatra. 
cita los elementos mostrados co 


espectáculo para establecer con el 

un vínculo significante» (1984, 
Al proceder así, desnaturaliza la mu 
ginal de ostensión que en OSOLSOB 
a sí misma, y sobre todo ya no estal 
guna distinción entre lo que se 
semiótica y lo que se da como pu 
ción, de tal forma que la noción 
sión pierde su especificidad y se 


ze Épico, índice, icono, comunicz 
y visual, deixis. 


Goffman, 1959; Booth, 1961; 
1963; Eco, 1975, 1977, 1985; 


1979. 


TOMIMA 


Eran: pantomime, Ingl.: pantomime, Al: 
omime. 


ción y la audición de todo lo que se imita, 
lánto a través de la voz como del gesto: pan- 
Omima náutica, acrobática, ecuestre; pro- 
siones, carnavales, triunfos, etc.» (DORCY, 
2, pág. 99). En Roma, a fines del siglo 1 
JE, la pantomima separa el texto del ges- 
actor mima escenas que el coro y los 
Sicos comentan. La commedia dell'arte* 
Aliza tipos populares que hablan y se ex- 

San a través de /azzi.* En los siglos XVI 
» la pantomima vive su época de es- 
dor: arlequinadas y paradas, actuacio- 
mudas de los feriantes que reintroducen 
Palabra mediante subterfugios diverti- 
5. Actualmente, la pantomima ya no uti- 
M4 palabra. Es un espectáculo compues- 
y Aicamente por los gestos" del actor. 
¿Mima a la anécdota o a la historia con- 
Si con los medios propios del tearro, la 
"1OMima es un arte independiente, pero 
A Dién un componente de toda represen- 
“9N teatral, particularmente en los es- 


pecráculos que exteriorizan al máximo la 
actuación de los actores y facilitan la pro- 
ducción de juegos escénicos” o de cuadros 
vivientes” La pantomima «a lo mudo» de 
los actores de feria utiliza carteles para sos- 
layar la prohibición de la palabra. Desde la 
segunda mitad del siglo XV1I11, con DIDE- 
ROT y su exigencia de realismo escénico, se 
exige al «hombre de genio que sepa combi- 
nar la pantomima con el discurso, entre- 
mezclar una escena hablada con una escena 
muda. [...] La pantomima es una porción 
del drama». 

En el siglo XIX, la pantomima-arlequina- 
da, la de un DEBUREAU por ejemplo, se ins- 
tala en el boulevard du Temple parisino; su 
mimo blanco fue inmortalizado por el filme 
de CARNÉ Los niños del Paraíso (1943) y por 
la pantomima de PREVERT Baptiste (1946). 
En el siglo Xx, los mejores ejemplos se en- 
cuentran en los filmes burlescos de B. KEA- 
TON y Ch. CHAPLIN. 


59 Mimo, gesto, mimodrama, cuerpo, atela- 
nas. 


Diderot, 1758; Decroux, 1963; Lorelle, 
1974; Marceau, 1974; De Marinis, 1980, 
1993; Lecog, 1987. 


dd zo 


PAPEL 
Fran.; róle; Ingl.: role, AL.: Rolle. 


1 - El papel del actor 


El papel del acro»” era, en Grecia y Roma, 
un cilindro de madera alrededor del cual se 
enrollaba un pergamino que contenía el tex- 
to y las consignas para su interpretación. La 
palabra francesa róle (así como las variantes 
inglesa y alemana, que proceden del latín 7o- 
tula, rueda pequeña) conserva la huella de 
este origen. 

El papel designa, por metáfora, el conjun- 
to del rexto y de la actuación de un mismo 
actor. La distinción entre los papeles la hace 
generalmente el director de escena en fun- 
ción de las características de los actores y de 
su posible utilización en la obra (»eparto).* 
Más adelante, el papel se convierte en el per- 
sonaje propiamente dicho (el papel de malo, 
de traidor, etc.) construido por el actor: 
cuando este papel no corresponde a sus ca- 
racterísticas, se habla de un trabajo de «com- 
posición». Toda obra comporta lo que se ha 
dado en llamar papeles principales y papeles 
secundarios. La relación con el papel es unas 
veces de imitación y de identificación («en- 
carnación» del personaje) y otras, por el con- 
trario, de distanciación.* El actor hace el pa- 
pel sin perder su papel de actor, podría ser el 
lema del actor brechtiano frente a su público: 
al oponerse al mito del actor poseído, BRECHT 
atribuye al espectador el papel de conocedor 
crítico que vigila estrechamente la construc- 
ción de la acción y de los caracteres. 

La vieja imagen del papel —una partitura 
que debe ser desenrollada, un trozo de piel 
que existe antes y después de la interpreta- 
ción y de la cual el actor puede desprenderse 
y separarse— vuelve a imponerse en nuestra 
comprensión moderna, que desmitifica la 
noción vitalista de la encarnación escénica. 
Durante mucho tiempo, no fue así: el actor 
constreñía su carrera a un número limitado 
de papeles (emploi).* A lo largo de toda su 
vida, buscaba el papel que «le iba», se espe- 
cializaba —por ejemplo, con las máscaras 
de la commedia dell'arre— en la gestualidad 


y los lazz¿* de su tipo; a veces jm 
—como, por ejemplo, el actor romá; 
que elaboraba su papel a partir d 
vida, a la manera de KEAN, 

La relación con el papel sigue si 
por el actor como una tensión: se trat 
de imitar el papel y acercarse a él, de 
modo que nos ponemos el vesti 
procurando llevarlo lo más cerca posi 
cuerpo, o bien de crear el papel a la: 
medida, esculpiéndolo según la propi 
nalidad, el propio cuerpo y el propi 
nario. La «prueba» del papel —su es 
su desciframiento— es su trabajo o 
pero ahora el actor ya no puede dejar« 
tearse una cuestión que determina tod: 
compromisos y todas sus mutaciones; 
papel en la sociedad, la del papel 
mador o conformista— que desen 


tividad teatral en el mundo en quese 


El rexto social es determinado por las rela- 
.s interpersonales. El papel de director 
Se escena lo desempeña la autoridad fami- 
Me o social. El público observa el comporta- 
iento de quienes deben actuar. 

Esta teoría metafórica de la interacción 
cial como juego dramático” ilumina a su 
es fa concepción del papel teatral: los acto- 
a lo construyen en función del conjunto 
de los personajes y en el marco de determi- 
“hadas leyes propias del universo dramático 
anerero. La construcción del papel nunca 
ssba: es, a la vez, la resultante de la lectura 
le 1exto y la productora de esta lectura,* 


' 


Huizinga, 1938; Sranislavski, 1963, 1966; 
Moreno, 1965. 


ARÁBASIS 


y 


SN (Palabra griega para «ponerse a un lado».) 


2 + El papel como tipa 
Fran.: parabase, Ingl.: parabasis Al: Parabase. 


de personaje 5 


Como tipo” de personaje, el paj 
vinculado a una situación o 4 Una 
general. No posee ninguna caras 
dividual, pero reúne varias propie 
dicionales y típicas de un comportam 
de una clase social (el papel del tral 
malo). En este último sentido GRE 
ca el término técnico de pol en el 
los tres niveles de manifestación: 
naje (actante,* actor," rol). El rol 
el nivel intermedio entre el actas. 
general y no individualizada de la a DN Del griego parabolé comparacion; parabo- 
el actor, instancia antropomoría y Ml is. ponerse 4 un tado) 

El rol es una «entidad figurativa; : EJ: parabale, Ingl.: parable, Al.: Parabel. 

pero anónima y social» (GREIMA%, 
pág. 256). Es el lugar de paso desde 4! 
go acrancial abstracto al person 
físico de una representación conc 
ciona como primer esbozo en la 
ción del personaje definitivo (gesh 


Parte de la comedia antigua griega (sobre 
odo la de ARISTÓFANES) en la que el coro 
avanzaba hacia el público para exponerle, a 
wés del corifeo, las opiniones y las recla- 
jones del autor y para darle consejos. 


NU Inrerpelación al público, 


Muolidaú y ambiguedad 
3 sentido propio, la parábola (bíblica) es 
4 relato en el que podemos descubrir, si 
a ndizamos en su apariencia y su senti- 
Alina verdad o un precepto moral o reli- 
0 (ej.: la parábola del hijo pródigo). 
Ma obra parabólica, al igual que en la re- 
pet se Ice a dos niveles, la alegoría” o la 
bola: el relato inmediaro, especie de 
Po» exterior perceptible; el relato es- 


3 + La teoría psicológica 
de los papeles 


GorrMAN (1959) compara el coM 
miento humano con una puesta €l 
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condido cuya alma debe descubrir el audi- 
tor. Á menudo, las obras contienen escenas 
de parábolas (la del anillo en el Nathan el sa- 
bio de LESSING, o la de los tres cofrecillos en 
El mercader de Venecia de SHAKESPEARE). 
Históricamente, la parábola teatral aparece 
en épocas marcadas por profundos debates 
ideológicos y por la voluntad de utilizar la li- 
teratura con fines pedagógicos; época de la 
Reforma y la Conrrarreforma, siglo XvIt1 fi- 
losófico, período contemporáneo (BRECHT, 
ERISCH, DURRENMATT, B. STRAUSS). 


2 Estructura y luncian 


+ La parábola es un género de «doble fon- 
do»: el plano de la anécdota, de la fábula, 
utiliza un relato fácilmente comprensible y 
contado con amenidad, que es actualizado 
en el espacio y en el tiempo o evoca un me- 
dio ficticio o real en el cual se supone que 
acaccieron los hechos; el plano de la «mora- 
leja» o de la lección es el de la transposición 
intelectual, moral o teórica de la fábula. Es 
en este nivel profundo y «serio» donde ve- 
mos el alcance didáctico de la obra haciendo 
posible, si es preciso, ponerla en paralelo con 
nuestra situación presente. 


5 La parábola es un modelo reducido de 
nuestro propio mundo, cuyas dimensiones 
han sido fielmente respetadas. Todo hecho 
concreto es twraducido en un principio teóri- 
co, es presentado como ejemplo. Paradójica- 
mente, es un medio para hablar del presente 
viéndolo en perspectiva y disfrazándolo bajo 
la forma de una historia y un marco imagi- 
narios. Á menudo, el dramaturgo descarta la 
solución inmediata que consistiría en descri- 
bir el presente con numerosos detalles natu- 
ralistas porque entonces correría el riesgo de 
enmascarar lo esencial, de no poner en evi- 
dencia el mecanismo ideológico en que se 
sustenta la apariencia y que subyace en la 
apariencia verista, 


Por su misma constitución, la parábola 
exige ser traducida en subtexto ideológico ca- 
paz de ligar la apariencia de la fíbula con 
nuestra propia situación. Normalmente, esta 
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traducción no ofrece dificultades: detrás de 
La Buena Alma de Tié-Chuan (BRECH1), lee- 
remos la imposibilidad de ser humanos en el 
mundo de la explotación económica. Pero 
también puede ocurrir, sobre todo a partir del 
drama absurdo o grotesco contemporánco, 
que la lección sea indescifrable: M. FRiscH da 
a su Biedermann y los incendiarios el subrítulo 
de Obra didáctica sin lección. La dramaturgia 
del absurdo” rehúye toda búsqueda de signifi- 
cación simbólica; sin embargo, a menudo 
produce la sensación de no ser más que el en- 
voltorio lúdico de verdades esenciales de la 
condición humana. Pero contraría perversa- 
mente toda hipótesis interpretativa. 

No obstante, la parábola nunca puede ser, 
si no quiere perder todo su encanto, un sim- 
ple disfraz término a término de un mensaje 
univoco. Siempre debe mantener una cierta 
autonomía y opacidad para significar por sí 
misma, jamás debe ser traducible por entero 
en una moraleja, sino que debe prestarse al 
juego de la significancia y a los reflejos de la 
teatralidad, 


Diirrenmatt, 1955, 1966; Hildesheimer, 
1960; Brecht, 1967, vol. 17; Múller en Ke- 
ler, 1976. 


PARADA 
Eran.: parade; Ingl.: parade, Al.: Parade. 


La parada fue originariamente la actua- 
ción de bailarines-acróbatas, de artistas que 
atraían la atención del público, a veces desde 
un balcón o desde un espacio elevado, para 
invitarle a asistir al espectáculo. El término 
fue utilizado a veces como sinónimo de 
«obra de teatro mala» (Littré). 

La palabra expresa claramente la voluntad 
de exhibición, de ostentación de los talentos 
acrobáticos y cómicos de los actores. La pa- 
rada es una forma tradicional de interven- 
ción teatral que conoció sus horas de esplen- 
dor en el espectáculo de feria durante los 
siglos XVIL y XVI. Pero ya a principios del 
Gran Siglo francés, el Hótel de Bourgogne 


acogía las exhibiciones de los far 
(GROS-GUILLAUME, GAULTIER-GAR 
TURLUPIN). La tradición popular del 
y de la commedia dell'arté” se perp 
teatro de feria (véanse las Paradas iná 
la feria de Saint-Germain en Ch. Gui 
LETTE, publicadas en 1885). : 
Las paradas son deliberadam. 
ras y provocadoras; su lenguaje es cp 
incluso escatológico, de estilo popul; 
ro. Se presenta como una forma de 
popular, llena de sobreentendidos 
sos («una parada ez unaz palabras 
porque toda ella anuncia qu'hay 
na piesa a la vizta y noz convida e 
dentro», declara Gilles, uno de sus má 
lebres personajes, en un francés fo: 
sintácticamente incorrecto...) En 
dia de los géneros nobles y de las clase 
periores, la parada hace gala de una; 
inventiva verbal y pone en crisis el 
noble y serio. 
En ocasiones, las paradas están est 
por autores como COLLE y VADÉ 
MARCHAIS para teatros de asociaciones 
tores respetables que se desahogan en 
llándose y convirtiéndose en «pueb 
crean obras de circunstancias. 
En Francia, la tradición se manu 
largo del siglo XIX con el bulevar del 
y con actores itinerantes (como HB 
GALIMAFRE). Hoy, la parada es la la 
excelencia del teatro de agit-prop* O 
rrador de relatos populares (como 
Fo). Fue redescubierta por MEYE 
fascinado por su teatralidad (véase $ 
en escena de Balagan (La barraca a 
A. BLOK). 


Los «alrededores» del teatro son infinitos: 


y+ GROTOWSKI utiliza el término parateatro 
ra indicar, a principios de los años setenta, 
su paso de la puesta en escena al teatro an- 
tropológico y al parateatro, «es decir, el tea- 
rro participativo (y por tanto, con la partici- 
ción activa de personas del exterior)» 
(RICHARDS, 1995, pág, 182). El reatro de las 
fuentes (de 1970 a 1979) se interesa por una 
reflexión antropológica que busca ala fuente 
de diferentes técnicas tradicionales, de aque- 
llo que precede a las diferencias» (pág. 182). 
Interesado en encontrar el tronco común de 
todas las manifestaciones espectaculares, BAR- 
BA inicia la búsqueda de lo preexpresivo y de 
los grandes principios universales comunes a 
todas las tradiciones de juego y de danza. 


2 La actividad terapéutica utiliza el teatro 
como una actividad de concienciación, se 
interesa, por ejemplo, por la expresión escéni- 
ca (DARs y BENOIT, 1964) y pone a prueba, 
en compañía de un psiquiatra y de un actor, 
ejercicios próximos al psicodrama.* 


3 Aveces, los deficientes mentales son invi- 
tados a jugar con actores-animadores, sin que 
ola práctica escénica sea exclusivamente una 
terapia, sino con una finalidad estética (véase 
experiencia relatada por Mike PEARSON en 
Mernationale de l'imaginatre, 1996, n0 4). 


y El sercer-reatro, tal como lo definió BAR- 
b (International Journal Information, 1976), 
también «vive al margen, a menudo fuera de 
Centros y de las capitales de la cultura, o 
su periferia. Es un teatro hecho por gen- 
ES que se definen como actores o directo- 
pe y unque cast nunca han recibido una 
BiEmación teatral tradicional, cosa que im- 
251 que no son reconocidos como profe- 
nales», Fenómeno sociológico y a la vez 
> tación estética, el tercer-teatro se cons- 
Eye como una red de intercambio, de sos- 
A lento y de incitación mutua (War 

ici + 1993). De este modo, el tercer-teatro 
dos del tcarro, pero que no aspira a ul Sapa del tearro comercial, subvencionado 
lización: estérica y se sitúa al m Igo MMlitante, y se organiza en una red y una 
institución, EMomía paralelas con sus propios modos 


PARATEATRO 


PSN Eran: parathéátre; ingl: paral tl 
A Paratheater. 


Actividad dramática, teatral en 
amplio, que recurre a procedimientt 


PARLAMENTO 


de producción y de edición (véase la revista 
Bouffoneries, editada por P. PEZIN y el Odin 
Pheatrer de BARBA). 


PARATEXTO 


J.-M. THOMASSEAU (1984) propone el tér- 
mino paratexto para evitar el binomio sexto 
principalltexto secundario,” considerado dema- 
siado normativo: el paratexto es «este texto 
impreso (en cursiva o en cualquier otro tipo 
de carácter para diferenciarlo visualmente del 
resto de la obra) que envuelve el texto dialoga- 
do de una obra teatral» (1984, pág. 79). El pa- 
ratexto comprende el s/tulo,* la lista de perso- 
najes,” las acotaciones temporales y espaciales, 
las descripciones del decorado, las didascalias 
(kinésica* proxémica),* pero también todo 
discurso de escolta como, por ejemplo, la de- 
dicatoria,' el prefacio" o la introducción. 


Fran; paratexte, Ingl.: paratext, Al.: Para- 
sprache. 


EN Thomasseau, 1984, 1996. 


PARLAMENTO 
Eran.: tirade, Ingl.: tirade, Al.: Tirade. 


Réplica de un personaje que puede expo- 
ner a su gusto sus ideas. El parlamento (o ti- 
rada) es, a menudo, largo y vehemente; está 
organizado reróricamente en una cadena de 
proposiciones, de preguntas, de argumentos, 
de afirmaciones, de momentos de bravoure o 
de frases ingeniosas (la «tirada de las narices» 
en Cyrano de Bergerac). El parlamento es fre- 
cuente en la dramaturgia clásica, cuando cl 
texto está dividido en discursos lo bastante 
largos y autónomos como para constituir 
casi una cadena de monólogos.* Cada parla- 
mento tiende a convertirse en un poema do- 
tado de su propia organización interna y que 
responde a los parlamentos precedentes. 


5 Srichomitia, relato, estancia, soliloquio. 
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PARODIA 


PARODIA 


PS] (Del griego parodia, contra-oda, contra- 


canto.) 
Fran.: parodie, Ingl.: parody, Al: Parodie. 


Obra o fragmento textual que transforma 

irónicamente un texto anterior burlándose 
de él a través de toda suerte de efectos cómi- 
cos. El diccionario francés Littré la define 
como «obra de teatro de un género burlesco 
que distorsiona una obra de un género no- 
ble». ARISTÓTELES auibuye su invención a 
HEGEMÓN DE TAsOs, y ARISTÓFANES paro- 
dia en Las ranas obras de ESQUILO y de Eu- 
RiDiDEs. La Parodia del Cid, en el siglo XVI, 
o El párroco despeinado (1665), 0 La Mise en 
pitce(s) du Cid (algo así como Despedaza- 
miento teatral de la pieza El Cid), de R. 
PLANCHON, se divierten con el Cid; y a su 
modo, Harnali o la obligación por sentimien- 
to rinde homenaje al Hernani de Hugo, y 
Ruy Blag a Ruy Blas. Las óperas cómicas de 
OfFrENBACcH (La bella Elena; Orfeo en los in- 
fiernos) desconstruyen el universo mitológi- 
co y trágico. 


| - Desdoblamiento 


La parodia comprende simultáneamente 
un texto parodiante y un texto parodiado, 
dos niveles que están separados por una dis- 
tancia crítica teñida de ironía.* El discurso 
parodiante nunca debe hacer olvidar el obje- 
tivo o blanco parodiado si no quiere perder 
su fuerza crítica. Cita el original para defor- 
marlo; apela constantemente al esfuerzo de 
reconstitución por parte del lector o del es- 
pectador. Siendo a la vez cita” y ercación ori- 
ginal, mantiene con el pre-texto estrechas 
relaciones intertextuales.” En un grado muy 
superior a la imitación grosera (el pastiche) o 
la caricaturización, la parodia muestra el ob- 
jero parodiado y, a su manera, le rinde ho- 
menaje. El acto de comparación forma par- 
te del fenómeno de la recepción.” Para el 
parodiante, y tras Él para el espectador, se 
trata de invertir todos los signos: sustituir lo 
noble por lo vulgar, el respeto por la falta de 
respeto, lo serio por la burla. Esta inversión 


de signos se realiza casi siempre en e 
de la degradación, pero no necesz 
un género vulgar o una fábula 

pueden ser reemplazados por un el 
o una historia de principes; el contras 
efecto cómico aparecerán con ma l 
todavía (esta récnica de travesti 
utilizada por el héroe-cómico). 


2 + Mecanización 


Según los formalistas rusos, los gl 
evolucionan sobre todo por parodias 
vas cuando el elemento parodiante ap 
los procedimientos automatizados : 
tipados; «La esencia de la parod y 
la mecanización de un procedimi 
nido [...] y así la parodia consig 
objetivo: 1) mecanización de un pr 
miento definido; 2) organizació 
materia nueva que no es otra que 
procedimiento mecanizado» 


1969, pág. 74). 


La parodia tiende a convertirse El 
nero autónomo y en una técnica É 
el procedimiento artístico. En el 
se traducirá en una ganancia de 
en una ruptura de la ilusión por 
insistencia en las marcas del j 
(exageración de la declamación, 4 
de lo trágico, de los efectos escén 
Como la ironía, la parodia es tal vez 
cipio estructural propio de la obra día 
en cuanto la puesta en escena ensen 
siado sus «hilos» y subordina la 
ción" interna (la del escenario) 4 
cación externa (entre escenario y 


> 


3 + Finalidad y contenidos 


La parodia de una obra no es Únié 
una técnica cómica. Instaurá un Jl 
comparaciones y comentarios Col 
parodiada y con la tradición literal 
tral. Constituye un metadi : 
bre la obra original. A veces, por! 
río, reescribe y transforma la di 
la ideología de la obra imitada (por 
el Machett de JONESCO, parodia d 
shakespeariano). 
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La parodia se aplica a un estilo, a un tono, a 
pp personaje, a un género o, simplemente, a si- 
“quaciones dramáticas. Cuando tiene una fina- 
idad didáctica, se emparenta con un tipo de 
tira neramente social, filosófica o política, 
si, su ambición es fundamentalmente seria 
esto que opone a los valores criticados un 
istema coherente de contra-valores. La sátira 
mo se conforma, a diferencia de la ¿ronía,* de 
lp parodia o del pastiche, con hacer «cosqui- 
a su objeto por puro juego. Pretende ser 
reformadora («Sólo la sátira en lecciones, en 


después de una lenta subida de la acción y 
justo antes de la catástrofe, en el punto deci- 
sivo” de la curva dramática. 


PARTITURA 


Fran.: iri 
an.: partition: Imgl.: score Al.: Partitur. 


Ma | + La imposible partitura escenica 


o ind CoN % bien la música dispone de un sistema 
— oli ] y preciso para anotar las partes i Ñ 
e a Hee por el común — tales de un fragmento, el eds ias 
e los Es - ; | 
ge los Espíritus delos errores del — de tener a su disposició era 
siglo») (BOILEAU, Sátira IX).' A menudo seha mil d Acad) ed 
ae villar, capaz de hacer el i lo sincróni 
oli y Cap cer el inventario sincrónic 
Ie su vias ES Ar Si para — de todas las artes escénicas, de todos los códi- 
sagrado. En esto, — gos, de todos los si ia 
DN Porc 0 S, odos los sistemas significantes. Si 
a gio Sr. pin maquerje franice= embargo, periódicamente Cra che 
pea o > A Ss :, es ul...) entre to- — directores de escena y los teóricos la reivi di 
da > q a e pe ¿ 5 mdl- 
o po sd es se éjeta esel cación de un lenguaje de anotación potro 
a de po ge 1ombre en a jeroglíficos de ARTAUD o e torre 
" lÓn que tie- los gestus HT ítmi ' 
e de sí mismo, quiere hacerlo ridículo a sus ST, eb e A 
iS 5 STANISLAVSKI y los esquemas biomecánicos 
ea pi ee de MEYERHOLD son algunos intentos célebres 
) ( ' ado- ] mi. 
la parodia suele ser formal (destruir para Algs ie dd podem en 
y Aa sue ! unos cuadernos Sa y 
mper una forma, un estilo) o grotesca? y | > ma CE edi 
Aa gr y los de STANISLAVSKI o BRECHT 
:* todos los valores estéticos y filosó ituci Ara 
AA ES E sÓ- ras reconstituciones del espectáculo. En cam- 
gigantesco juego de — bio, las anotaciones coreográficas (sistema de 
. Fe 
pi 1960, 1994) son difícilmente aplica- 
prim teatro, ¿Podrá la informática resolver la 
ificultad técnica de la anotación?” 
La semiología, en su preocupación por ra- 
por sobre la base de los datos confirmados 
e la representación, se plantea la misma 
cuestión, sin llegar, no obstante, a establecer 
AF isa un ES suficientemente ágil y preci- 
so. Ello se debe también a la naturaleza del 
8 teatro, en particular a la relación muy proble- 
pe le paroxusmos, agudizar, excitar) "Ática existente entre texto y escena.* Este 
“ paroxysme EAN ADA se 1 i : 
A yema Ingl: climas Al: Hóbe- US .s partitura escénica encuentra grandes 
e cu tades para escapar del imperio del me- 
enguaje, que imprime su marca en la frag- 
mentación del escenario y en la descripción 


3 Comicidad, inrertexrualidad. 


es du Xx siécle, 1976; Hurcheon 
78, 1981; Generte, 1982; Pavis, 19864. 


en ¿ 
Ma mAs la obra en que la intensidad 
Bi a su apogeo, generalmente 
» 2 * El texto como partitura 
. MA ex Consonánte en el texto original. (N, 


Para los «puristas» del texto, los que se 
miegan a tener en cuenta toda puesta en es- 
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cena por considerarla necesariamente falsifi- 
cadora, el texto es visto como un fin en sí 
mismo (mientras que en el campo de la mú- 
sica ningún melómano se atrevería a decir 
que prefiere leer a BEETHOVEN en la partitu- 
ra en vez de asistir al concierto). Esta actitud 
filológica no tiene en sí misma nada de re- 
prensible: en definitiva, el texto también se 
lee como poesía —sobre todo el texto clási- 
co— comporta siempre un mínimo de aco- 
taciones escénicas exteriores o integradas en 
el cuerpo de la obra. Y, no obstante, la expe- 
riencia de la representación como evento 
pone cruelmente de manifiesto la insuficien- 
cia de la simple lectura y del poema dramá- 
tico. Se olvida enseguida que el texto dramáti- 
co no es otra cosa que el rastro empobrecido 
de un acontecimiento del pasado: «Gracias 
al terrorismo de la literatura, derectable en 
Occidente hacia fines de la Edad Media, una 
simple anotación se atribuye a sí misma la 
condición de obra» (REY, 1980, pág. 187). 


3 + La partitura como texto 


Después del auge de la puesta en escena 
y del teatro visual,* que subordina todo lo 
demás a la espacialización y al discurso del 
director, asistimos hoy a un retorno al tea- 
tro de texto y a la exigencia de constituir 
una partitura rextual comparable por su 
precisión y por su normatividad (y con vis- 
tas a su futura realización escénical a una 
partitura musical. Autores como Jean VAU- 
THIER, Jean AUDUREAU o Michel VINAVER 
escriben textos que incluyen la anotación 
de las pausas y encadenamiento, de las ca- 
dencias, de los sracatti, del tempo rápido o 
lento; es decir, que intentan prever el rit- 
mo*de la enunciación escénica del rexto. El 
problema consiste en dilucidar de dónde 
proviene este ritmo, si el autor es su pro- 
pietario o si cada nueva puesta en escena, 
cada nueva interpretación, lo impugna y lo 
recrea, 


3 - La subpartitura del actor 


En vez de la noción de subrexto,* demasia- 
do limitada al tearro psicológico y literario, 


algunos teóricos proponen utilizar: 
partitura, que es un «esquema 
nestésico y emocional, articulado sg 
puntos de referencia y de apoyo 
creado y figurado por él con laa 
rector de escena, pero que sólo p 
festarse a través del espíritu y el 
espectador» (PAVIS, 19964, pág, 94) 


e pasión al alma hace que el cuerpo rea- 
lee alguna acción» (LE BRUN, 1668). Los 
tados, los de LE BRUN, CORNEILLE o Le 
AUCHER ( Tratado de la acción del orador), 
ponen una catálogo de las pasiones del 
id É a, una serie de mímicas y actitudes que 
ls expresan: así, según LE BRUN, el ojo es 
“enlarmente clocuente y las cejas son las 
aye mejor expresan las pasiones. En su trata- 
de Passions of the Mind (1604) | Pasiones del 
solritil, Y WkiGHT define la acción como 
¡imagen externa de un espíritu interno; 
y la boca [el actor] dice su espiritu/opi- 
m [his mind); su contención es la de al- 
¡en que habla con voz silenciosa a los ojos; 
con su vida y su cuerpo universal, parece de- 
lr es así como nos movemos porque es la 
asión las que nos mueve/conmueve [mo- 
» (pág. 176). 
menudo, la voz es la encargada de ve- 
las pasiones, gracias a expresiones fa- 
s muy codificadas, o a la mano izquierda 
le marca el ritmo, mientras la derecha su- 
aya los efectos, los matices y las alusiones, 
Deaquí surge una declamación más próxima 
crecitativo que a la pantomima de acción 
ue reclamarán DIDEROT o ENGEL (1788). 
último ideará el proyecto de una colec- 
de gestos expresivos, de un inventario 
todas las codificaciones, proyecto que rea- 
ecc en ARTAUD cuando afirma que «las 
lez mil y una expresiones del rostro, toma- 
en estado de máscaras, podrán ser etique- 
idas y catalogadas» (1964, pág. 143) 


Y Cuaderno de dirección, guión, es 


rexto espectacular. 


NO Theaserarbest, 1961. 


PASIÓN 


TS Fran: passion; Ingl.: passion pla p 
siomspiel. 


Forma dramática medieval 
taba la Pasión de Cristo en los 
inspirándose en los Evangelios. 
tación presentaba cuadros espectacul 
raba varios días y utilizaba a cente 
actores, que invadían la poblaci 
hoy se representan pasiones en Ob 
gau, Telefen, Nancy, Ligny y en div 
blos españoles, especialmente en Ca 


PASIONES 


Siempre ha existido la preocupa 
saber expresar las pasiones en 
exteriorizarlas a través de la voz Y 
Pero hasta la época clásica, la de DI 
y su Tratado de las pasiones o de LE 
su Conferencia sobre la expresión 8 
particular (1668), no se intenta Co4 


Fran.: passions, Ingl.: passions 
chafien. 


PATHOS 


NN (Del griego pathos, sentimiento, sufrimiento.) 
3 Eran.: pathos, Ingl.: pathos, false heroes, Al: 
Mos, falsches Pathos. 


La cualidad de la obra teatral que suscita 
"Moción (piedad, ternura, lástima) en el 


mímicas y las actitudes. La pasióM Pectador, 

movimiento del alma, que reside €; En retórica, el pathos es la técnica destina- 
sensitiva, movimiento que se pro Mocionar al auditor (por oposición al 
seguir aquello que al alma le pare impresión moral ejercida por el ora- 


para huir de aquello que piensa qu 


Mr) . . - . 
6 ME: ! + Es necesario distinguirlo de lo dramá- 
tará nocivo; ordinariamente, E0 


YY de lo trágico. 
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Lo dramático” es una categoría literaria 
que describe la acción, su conducta y sus 
cambios. 

Lo trágico” está ligado a la idea de nece- 
sidad y de fatalidad del destino funesto, 
pero libremente provocado y aceptado por 
el héroc. 

Lo patético” es un modo de recepción” del 
espectáculo que provoca la compasión. Las 
víctimas inocentes son abandonadas a su 
suerte sin ninguna defensa. 

Lo patético conoció su apogeo en la trage- 
dia de los siglos XVI! y xvHt y en el drama 
burgués. Pero sigue presente como uno de 
los ingredientes del éxito emocional y/o co- 
mercial. 


2+ El teatro, particularmente la tragedia, 
recurre al patetismo a partir del momento 
en que invita al público a identificarse con 
una situación o una causa cuya evocación 
conmueve al auditor. 

En la Poética de ARISTÓTELES, el parhos es 
la parte de la tragedia que, mediante la 
muerte o los acontecimientos trágicos del 
personaje, provoca sentimientos de piedad: 
(eleos) y de terror" (phobos) que conducen a 
la catarsis! 

HrGtL (1832, págs. 518-583) distingue 
el pathos subjetivo y el pathos objetivo. El pa- 
thos subjetivo es el sentimiento de sufri- 
miento, de decaimiento y de pasividad que 
se apodera del público, mientras que el pa- 
thos objetivo tiene como finalidad «emocio- 
nar al espectador desarrollando ante sus ojos 
el lado sustancial de las circunstancias, de los 
fines y de los caracteres» (pág, 525). «El pa- 
thos que empuja a la acción puede ser provo- 
cado en cada individuo por fuerzas morales, 
espirituales, por llamadas divinas, por la pa- 
sión por la justicia, por el amor a la patria, a 
los padres, los hermanos, por el amor con- 
yugal» (pág. 327). ; 


3- Hoy, pathos tiene a menudo un sentido 
peyorativo: es un patetismo demasiado afec- 
tado, La actuación de determinados actores 
(sobre todo en el siglo XvH1) y la escritura 
dramática recurren a un parhos excesivo; 
exageran demasiado los efectos y buscan in- 
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moderadamente nuestras cuerdas sensibles. 
Las parodias del pathos schilleriano de 
BUCHNER y BRECHT son reveladoras de la 
proximidad entre esta emoción estilizada y 
el ridículo. 


1» El pathos no sólo es visible en los textos 
repletos de exclamaciones, de repeticiones y 
de términos que nos hablan del estado psi- 
cológico del locutor. También se manifiesta 
en una gestualidad irrealista que acentúe las 
expresiones, que juegue con los efectos plás- 
ticos de los grupos de actores en forma de 
cuadros vivientes* (véase DIDEROT, 1758, 
cuando describe la muerte de SÓCRATES y 
las reacciones aterrorizadas de sus amigos). 

El pathos, elemento perceptible a la vez 
como producción y como recepción,” varía 
con las épocas. Puede ocurrir que no sea 
ofensivo, sino natural para la época en que se 
produce y que sólo al cabo de algunos años, 
al escuchar una grabación o ver una película, 
nos parezca exagerado y artificial. Ello con- 
firma la importancia de los códigos ideológi- 
cos de la recepción para evaluar la presencia y 


la cualidad del pathos (naturalidad).* 


Diderot, 1758; Schiller, 1793; Hegel, 1832; 
Kommerell, 1940; Romilly, 1961; Eisenstein, 
1976, 1978. 


PERCEPCIÓN 


PSN Fran: perception; Ingl.: perception Al: 
2 Wabrnebmung. 


Concepto que debe ser distinguido del de 
recepción,” la cual concierne al conjunto 
de los procesos cognoscitivos, intelectuales y 
hermenéuticos que tienen lugar en la inteli- 
gencia del espectador. La percepción com- 
prende el uso concreto de los cinco sentidos, 
más allá de la vista y el oído, los únicos que 
tendemos a asociar al espectáculo. 


1 + La tactilidad 


Aunque aparentemente excluida de la ex- 
periencia del espectador occidental, mante- 


nido a respetable distancia del: 
invitado únicamente a es 
intervenir, la tactilidad desempe 
a través de la percepción del m 
la activación de la sensoria 
plo gracias a la urilización de 
turales como la tierra, el 
(BROOK). El sentido del tacre 
arte dramático, según BARK 
juego fundamentalmente carna : 
representación teatral es una mezg ER 
va, un acto de amor verdadero, y 
nión sensual de dos grupos h 
(1961, pág. 13). 

En suma, hay dos tipos de 
tro seco en el que el escenario n 
un lugar de simbolización, don: 
ta la imagen «limpia» y la absrra 
texto; un teatro húmedo en 
riencia estética consiste en ( 
el dedo la realidad sucia y cotidia: 

La memoria corporal que la da 
través de los cambios de € 
equilibrio, de tonicidad, nos. 
tra historia personal, inscrit 
cuerpo y constantemente activ; 
pectáculo. 


igivo y lo sensible, la gestual y la psi- 
Pe Sea bajo la forma del cuerpo pen- 
y E del «cuerpo en el espiritu» (JOHN- 
2 1987), la percepción del espectador se 
len el lugar estratégico donde transcurre 
¡encia teatral en su complejidad y su 


ibilidad. 


ORMANCE 
y Eran.: performance, Ingl.: performance, Al.: 


Performance. 


L performance, o el performance «rt, ex- 
sión que podríamos traducir como «tea- 
delas artes visuales», apareció en los años 
senta; por ello no es fácil diferenciarla del 
appening” dado que además está influida 
or las obras del compositor John CAGE, 
il corcógrafo Merce CUNNINGHAM, del vi- 
deasta Name Junk PARK, del escultor Allan 
MROw. Sólo llega a la madurez en la déca- 
de los ochenta. 
La performance asocia, sin ideas preconce- 
idas, las artes visuales, el teatro, la danza, la 
Wsica, el vídeo, la poesía y el cine, No tie- 
lugar en los teatros, sino en museos o sa- 
de exposiciones. Es un «discurso calei- 
cópico multitemático» (A. WIRTH). 
Pone el acento en lo efímero y lo inaca- 
ado de la producción más que en la obra 
Fárte representada y acabada. El performer 
Edebe ser un actor que interpreta un pa- 
él: sino sucesivamente un recitador, un 
MOL, un bailarín y, a causa de la insisten- 
9 puesta en su presencia física, un auto- 
fo escénico que establece una rela- 
> directa con los objetos y la situación 
* Enunciación. «El performance art está 
P£tuamente reestimulado por artistas 
n Una definición híbrida de su trabajo, 
3 dejan —sin avergonzarse por ello— 
E Sus ideas deriven en el sentido del tea- 
"POr tina parte, de la escultura por otra, 
Mátentos a la vitalidad y al impacto del 
“Cráculo que a la corrección de la defini- 
M'teórica de lo que están haciendo. En 


vel performance artno quiere significar 
Ma Jeff NurTAL). 


2 + El olfato y el gusto 


Extremadamente solicitados en k 
de tearro popular, donde la 
tión de alimentos se mezclan 
táculo, el olfato y el gusto su 
tralizados en Occidente, con 
notables: el teatro olfativo (PAQ 
algunos espectáculos durante 1 
prepara y consume comida en 
(Faust gastronome, de Richard 
Risotto, del Politécnico de ) 
ofrecerla al público una vez acabal 
ción y la función. 

La aproximación fenomen 
pectáculo tiende a reconvertir dl 
en el centro de todo, a hacer de 
de escena necesario de la mas 
mulos, de los signos y de los m 
no se dejan reducir a un único 
gra todas las percepciones hetero! 
ne, por ejemplo, lo visual y lo: 


PERFORMER 


Andrea NOURYEH, en un arrículo inédito, 
distingue cinco tendencias de la performance. 


* El body art” utiliza el cuerpo del performer 
para ponerlo en peligro (V. ACCONCI, Ch. 
BURDEN, G. PANE); para exponerlo o poner 
a prueba su imagen. 


» La exploración del espacio y del tiempo 
mediante desplazamientos al ralentí y figu- 
ras: por ejemplo, Walking in an Exaggerated 
Manner Around the Perimeter of a Square de 
RINKE (1968). 


» La presentación autobiográfica en la que 
el artista cuenta acontecimientos reales de su 
vida (L. MONTANO: Michell Death, o Spal- 
ding GRAY: A personal History of the Ameri- 
can Theater, 1980). 


* La ceremonia ritual y mítica; ejemplo: las 
Orgies y los Mysteries de NITSCH. 


= El comentario social: por ejemplo, el vi- 
deasta Bob ASHLEY cuando cuenta las mitolo- 
gías modernas, o Laurie ANDERSON en United 
States, Ly 11(1979-1982), que combina poe- 
sía, violín electrónico, película y diapositivas. 


5 Mass media (y teatro), teatro experimental. 


Marranca 1977; Goldberg, 1979; Wiles, 

1980; Batrcock, Nickas. 1984; Thomsen, 
1985. Véanse también las revistas Ar Vitudes inter- 
national, Performing Arts Journal, Parachute, Tbe 
Drama Reviens, Carlson, 1996. 


PERFORMER 


Y Eran: performer, Ingl: performer Al: per- 


A ormer. 


1» Término inglés utilizado a veces para se- 
ñalar la diferencia con el término actor, con- 
siderado como demasiado exclusivo del in- 
térprete del teatro hablado. El performer, en 
cambio, también es el cantante, el bailarín o 
el mimo, en resumen, todo aquello que el 
artista, occidental u oriental, es capaz de ha- 
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cer (to perform) en un escenario destinado al 
espectáculo. El performer realiza siempre una 
proeza (una performance) vocal, gestual o 
instrumental, por oposición a la interpreta- 
ción y a la representación mimética del pa- 
pel por parte del actor. 


2+ En un sentido más específico, el perfor- 
mer es aquel que habla y actúa en nombre 
propio (en tanto que artista y persona) y de 
este modo se dirige al público, a diferencia 
del actor que representa su personaje y si- 
mula ignorar que no es más que un actor de 
teatro. El performer efectúa una puesta en es- 
cena de su propio yo, el actor desempeña el 
papel de otro. 


PERIPECIA 


(Del griego peripetea, giro imprevisto.) 
Fran.; péripétie, Ingl.: peripety, peripeteia, 
Al.: Peripetie. 


Cambio súbito e imprevisto de situación, 
giro o «vuelco de la acción» (ARISTÓTELES). 


1+ En el sentido técnico del término, la pe- 
ripecia se sitúa en el momento en que el des- 
tino del héroe toma un camino inesperado. 
Según ARISTÓTELES, es el paso de la felicidad 
a la desgracia o viceversa. Para FREYTAG, es 
uel momento trágico que como consecuencia 
de un acontecimiento imprevisto, aunque 
verosímil en el contexto de la acción ante- 
riormente expuesta, flexiona la búsqueda del 
héroe en una nueva dirección» (1857). 


2- En el sentido moderno, la peripecia ya 
no está únicamente ligada al momento trá- 
gico de la obra; designa tanto los puntos al- 
tos y bajos de la acción («un viaje con mu- 
chas peripecias») como el episodio que viene 
después del momento fuerte de la acción 
(«el resto es simple peripecia»). 


3» En la acepción francesa de retournement 
—<l turning point inglés, el Wendepunke ale- 
mán—, la peripecia es el momento de «vira- 
je» en que la acción cambia de dirección 


soria 0e un 


cuando un súbito golpe de tea 
apariencia de las cosas y «hace 
naje interesante pase de la des 
prosperidad o de la prosperid 
cia» (MARMONTEL). 


NINerarne 


evolución empieza a dibujarse desde 
 ición del individualismo burgués, des- 
e Renacimiento y el clasicismo (BOCAC- 
CERVANTES. SHAKESPEARE) y alcanza su 
eo entre 1750 y fines del siglo XIX, cuan- 
edramaturgia burguesa ve en esta rica in- 
Aualidad el representante típico de sus 
arciones al reconocimiento de su papel 
Sural en la producción de bienes e ideas. 
As pues, el personaje quedará vinculado, 
menos en su forma más precisa y determi- 
ida, a una dramaturgia burguesa que tien- 
convertirlo en el sustituto mimético de 
uconciencia: fuerza pasional en Shakespea- 
rsonaje tiene dificultades para eri- 
en individuo libre y autónomo. En el 
lodo clásico francés, se adapta siempre, 
inque cada vez con menos facilidad, a las 
clas abstractas de una acción universal 
semplar, sin poseer los rasgos de un tipo 
cial definido (salvo en el drama burgués). 
brincipios del siglo XVIH!, todavía no se de- 
Ea consagrar todas sus fuerzas a la lucha 
tra el feudalismo y se agarra a las formas 
ificadas de la commedia dell'arte* len el 

tro Iraliano de París, y en MARIVAUX so- 
prodo) y a las estructuras esclerotizadas 
oclasicismo (VOLTAIRE). Sólo con DI- 
NOT y su drama burgués el personaje se 
MStórma en una condición* y deja de ser 
tarácter” abstracto y puramente psicoló- 
y El trabajo, la Familia (¡y en el siglo XIX, 
parria!) se convierten en los medios donde 
Personajes, calcados de la realidad, evo- 
lohan hacia el naturalismo y dan los pri- 
9S pasos de la dirección escénica. En este 
Mento, la tendencia se invierte y el per- 


PERSONAJE 


PSN Eran.: personnage; Ingl.: 
son, Figur. 


En el teatro, el personaje acept 
grado adoptar los rasgos y la voz 
tal manera que, al menos en 
parece que ello deba crear proble 
embargo, pese a la «evidencia» de: 
tidad entre un ser vivo y Un per 
personaje sólo fue en sus origenes 
cara —una persondá— que cotre 
papel dramático en el teatro griego 
del uso gramatical del € 
máscara griega adoptó lentamente 
cado de ser animado y de person 
modo que el personaje teatral 1 
la ilusión de una persona humana. 


1 + Metamorfosis historicas 
del personaje 


a. Personaje y persona 


Para el teatro griego, la perso 
ra, el papel desempeñado por el 
refiere al personaje es por 
mático. El actor queda netamen 
do de su personaje, no es más 
tante y no su encarnación, hasta € 
disociar en su juego el gesto y la P 


pres de aquí, Emi 03 tiende a disolverse en el drama sim- 
quedará marcad: POS y qe, donde el universo sólo es habitado 
de esta perspectiva: el personaje bmbras, colores y sonidos que se corres- 


rá cada vez más con el actor que lo el 
se transformará en una entidad psi 
y moral similar a los otros hom 
da a producir en el espectador. 
identificación.* Esta simbiosis € 
y actor (que culmina en la 
actor romántico) provoca las mayor 
tades en el análisis del personaje, 


: Mos sí (MAETERLINCK, STRIND- 
¿2 ELAUDEL), Luego, la delicuescencia se 
EEN: se fragmenta en la dramaturgia 
-4 los expresionistas y de BRECHT: este 
y Maje del personaje, enteramente li- 
A las necesidades de la fábula,” de la 
ación y de la desconstrucción de lo 
5 ser criticado, señala la culmi- 


PERSONAJE 


nación de su «puesta en escena». El principio 
de un cierto recentramiento aparece con el 
personaje surrealista, en el que sueño y reali- 
dad se entremezclan con el personaje autorre- 
flexivo (PIRANDELLO, GENET), y los niveles de 
realidad se confunden en los juegos del teatro 
en el teatro* y «del personaje en el personaje». 


2 + La dielectica entre personaje 
y acción 


Todos los personajes teatrales realizan una 
acción (incluso los de BECKETT, aunque sea 
de una manera invisible); e inversamente, 
toda acción necesita, para ser puesta en esce- 
na, unos protagonistas, tanto si son persona- 
jes humanos como si son simples actantes.* 
De esta constatación proviene la idea —váli- 
da tanto en el teatro como en el relato" — de 
que entre la acción” y el carácter” existe una 
relación dialéctica. En este intercambio son 
posibles tres modalidades: 


2. La acción es el elemento principal de la 
contradicción y determina el resto. Es la te- 
sis de ARISTÓTELES: «Los personajes no ac- 
rúan o hablan para imitar su carácrer, sino 
que reciben su carácter por añadidura, en ra- 
¿6n de su acción, de tal modo que los actos 
y la fábula son cl fin de la tragedia y este 
fin, por encima de todo, es lo principal» 
(14504). Aquí, el personaje es un agente y lo 
esencial es mostrar las distintas fases de su 
acción en una intriga bien «encadenada». 
Parece oportuno señalar que hoy se regresa a 
esta concepción de la acción como. motor 
del drama: los dramaturgos y los directores 
de escena se niegan a partir de una idea pre- 
concebida del personaje y presentan «objeti- 
vamente» las acciones, reconstituyen series 
de acciones físicas sin preocuparse por justi- 
ficarlas mediante un estudio psicológico de 
sus motivaciones (véase PLANCHON en sus 
escenificaciones de los clásicos, texto citado 
por COPFERMAN, 1969, págs. 245-249). 


b La acción es la consecuencia secundaria, 
y casi superflua, de un análisis caracterioló- 
gico: en este caso, el dramaturgo no se preo- 
cupa por explicitar la relación de ambos ele- 
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mentos. Ésta es la concepción de la drama- 
turgia clásica o, de un modo más preciso, de 
la tragedia francesa del siglo XVII. Así, en RA- 
CINE, el personaje es presentado como esen- 
cia moral, su valor reside en su ser, en su 
oposición trágica, y no tiene ninguna nece- 
sidad de pasar directamente a la acción 
puesto que él es, en sí mismo, esa acción: 
«Hablar es hacer, el logos adopta las funcio- 
nes de la praxis y la sustituye: toda la decep- 
ción del mundo se recoge y se redime en la 
palabra, el hacer se vacía, el lenguaje se lle- 
na» (BARTHES, 1963, pág. 66). En su esen- 
cialismo, el personaje llega a un punto de no 
retorno: ya no se define por una esencia (lo 
trágico), por una cualidad (la avaricia, la mi- 
santropía) o por una lista de emplois* físicos 
y morales. En estas condiciones, el persona- 
je no puede ser desmontado y tiende a con- 
vertirse en un ser autónomo. Es lo que más 
tarde ocurrirá con la estética naturalista 
donde, ciertamente, el personaje ya no es 
definido idealmente y en lo abstracto, sino 
que sigue siendo una sustancia (ahora deter- 
minada por un medio económico-social) 
que se basta a sí misma y sólo se mezcla con 
la acción en tanto que consecuencia y sin 
poder incidir libremente en su desarrollo. 


e La acción y el actante" dejan de estar en 
contradicción en una teoría funcionalista 
del relato y de los personajes; una y otra se 
complementan; el personaje se identifica 
como el actante de una esfera de acciones 
que le pertenece propiamente; la acción es 


Grados de realidad del personaje 


Individuo 
Carácter 


Particular 


Hamlet 

El misántropo 

Sir Toby (Tivelth Night) 
El enamorado 


distinta según quién la realizas. la 
actor? el papel” o el tipo.* 
V. Prop? (1929) abre esta pa 
léctica del personaje en acción, | 
del relato posteriores (GREIMAS, 
MOND, 1973; BARTHES, 19664 
principio y afinan el análisis según 
tas fases obligadas de cualquier re 
funciones propiamente dramatúr 
RIAU, 1950). Se trazan así divel 
dos obligados de la acción y se de ne 
sus articulaciones principales. Paral 
a este análisis «horizontal», se in 
dear el espesor del personaje; se 1 
varios niveles o capas de realid 
lo general a lo particular (véase 


eEÍnjero: el mecanismo de la acción em- 
yy a Funcionar. La acción sólo se detendrá 
Sado el personaje haya recuperado su es- 
lo original o haya alcanzado un estado en 
su conflicto deje de existir. 

E personaje de una obra se define por una 
ue de rasgos distintivos: héroe/malo, mu- 
“JHhombre, niño/adulto, enamorado/no ena- 
“arado, etc. Estos rasgos binarios hacen de 
un paradigma, un cruce de propiedades 
dictorias. Ello equivale a destruir to- 
almente la concepción de un personaje como 
encia indivisible: aparece siempre, en fili- 
sana, un desdoblamiento del carácter y una 
ferencia a su contrario. (BRECHT, en su 
ecro de disranciación, mo hace otra cosa 
ue aplicar este principio estructural al ha- 
er aparecer la duplicidad del personaje y la 
ibilidad que se deriva para el especta- 
lor de identificarse con este ser dividido.) 
De estas descomposiciones sucesivas no 
sulta una destrucción de la noción de per- 
naje, sino una clasificación según sus ras- 
sy, sobre rodo, el establecimiento de rela- 
bnes entre los protagonistas del drama: en 
Ecto, éstos son reducidos a un conjunto de 
os complementarios, llegándose incluso 
ina noción de ¿nterpersonaje mucho más 
Mil para el análisis que la vieja visión mítica 
la individualidad del carácter: El persona- 
MO corre el riesgo de «deshilacharse» en 
li multitud de signos contrastados puesto 


Esiempre, por regla general, es encarnado 
FUN mismo actor. 


3 + El personaje como sign 
en un sistema más amplio 


El personaje (rebautizado 
actante” o actor)" es concebido 
mento estructural que organ 
del relato, construye la fábula, € 
materia narrativa alrededor d 
dinámico, concentra en sí mism 
signos en oposición con los de le 
personajes. 

Para que haya acción” y 
rio que sea definido un campo! 
normalmente prohibido al héroe 
viole la ley que le prohíbe 
partir del momento en que el: 
la sombra», en cuanto abandon: 
no conflictivo para penetrar en; 


S0mantica del personal 


DOCIo semantico 


ajo los rasgos del actor, el personaje es 
» cado» directamente ante el espectador 
'516m).* Inicialmente sólo se designa a sí 


El celoso pao al dar una imagen (scono)” de su apa- 

El soldado z poi en la ficción y al producir un efecto? 

Condición” El comerciante % dad y de identificación.” Esta dimen- 

Estereotipo El criado pillo e "quí y ahora, del sentido inmediato 

Alegoría La muerte Autorreferencia constituye aquello 

Arquetipo El principio del placer ENISTE (1974) denomina la di- 

General Actanté” Búsqueda del beneficio Dsemántica, la significación global (o 


Mida) del sistema del signo. 


PERSONAJE 


hb. Aspecto semiotica 

Pero el personaje también se integra en el 
sistema de los restantes personajes; vale y 
significa por diferencia en un sistema semio- 
lógico hecho de unidades correlacionadas. 
Es un engranaje en el conjunto de la maqui- 
naria de los caracteres y de las acciones. Al- 
gunos rasgos de su personalidad son compa- 
rables a los rasgos de otros personajes y el 
espectador manipula estas características 
como un fichero en el que cada elemento 
nos remite a los otros. Esta funcionalidad y 
esta facultad de montaje/desmontaje lo con- 
vierten en una materia muy maleable, apta 
para todas las combinaciones. 


C. Ef Pp 5O0N3/0 


¿nudo de conex1on 


Esta doble pertenencia a lo semántico y a 
lo semiótico convierte al personaje en una su- 
perficie giratoria entre el evento teatral y su 
valor diferencial dentro de la estructura fic- 
cional. En tanto que anillo «distribuidor» en- 
tre evento” y estructura,” el personaje pone en 
relación elementos que de otro modo serían 
irreconciliables;: primo, el efecto de realidad, 
la identificación y todas las proyecciones que 
el espectador es capaz de experimentar; secun- 
do, la integración semiótica a un sistema de 
las acciones y de los personajes en el seno del 
universo dramático y escénico. 

Esta interacción entre dimensión semán- 
tica y semiótica llega a ser un verdadero in- 
tercambio que constituye el funcionamiento 
profundo de la significación teatral. En efec- 
to, todo lo que pertenece al ámbito de la se- 
mántica (presencia” de los actores, ostensión,” 
iconocidad del escenario, evento” especracu- 
lar) es susceptible de ser vivido por el espec- 
tador, pero también de ser utilizado e inte- 
grado por el sistema de la ficción y, en 
definitiva, el universo dramático: todo even- 
to es semiotizable (semiorización).* Inversa y 
dialécticamente, todos los sistemas que con- 
seguimos construir sólo adquieren realidad 
teatral en el momento (el evento) de la iden- 
tificación y de la emoción que experimenta- 
mos frente al espectáculo, Evento espectacu- 
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lar y estructura de la acción y de los perso- 
najes se completan recíprocamente y contri- 
buyen al placer teatral. 


Prrsenajo nido y PUFSONAJE Asto 


El estatuto del personaje de teatro es ser 
encarnado por el actor, no conformarse con 
ser tan sólo ese ser de papel de cual conoce- 
mos el nombre, la longitud de sus parlamen- 
(os y algunas informaciones directas (a tra- 
vés de él mismo o de otras figuras) O 
indirectas (a través del autor). El personaje 
escénico adquiere, gracias al actor, una pre- 
cisión y una consistencia que lo trasladan 
del estado virtual al estado real e icónico, 
Ahora bien, este aspecto físico y «evéntico» 
del personaje es en verdad lo más específica- 
mente teaural y lo más determinante para la 
recepción del espectáculo. Todo aquello que 
4 través de la lectura podíamos leer entre las 
lineas del personaje (su fisico, el medio en 
que se mueve) ha sido dicratorialmente de- 
terminado por la escenificación: ello reduce 
nuestra percepción imaginaria del papel, 
pero al mismo tiempo añade una perspecti- 
ya que no imaginábamos al cambiar la situa- 

ción” de enunciación y, por tanto, la inter- 
pretación del texto proferido. 
Por supuesto, podemos comparar persona- 

je leido y personaje visto, pero en las condi- 

ciones normales de recepción de la represen- 

tación sólo tenemos tratos con el segundo. 

Por ello, nuestra situación —cuando no co- 

nocemos la obra que vamos a ver— difiere 
profundamente de la del director de escena, 

y nuestros análisis deben partir del persona- 
je puesto en escena, el cual —por su posi- 
ción de enunciador y de elemento de la sí- 
tuación” dramática— nos impone por sí 
mismo una interpretación del texto y del es- 
pecráculo en su conjunto. Los puntos de vis- 
ta entre el lector y el espectador «ideal» son, 
aquí, irreconciliables: el primero exige que el 
juego de los actores corresponda 4 su visión 
previa de los personajes y de sus aventuras; al 
<eeundo le basta descubrir el sentido del tex- 
to a través de las informaciones de la puesta 
en escena y observar si ésta hace que el texto 

«hable» de forma clara, inteligente, redun- 


dante o contradictoria (textual y 
embargo, siempre se produce un ci 
te entre la visión del personaje lel 
lector) y la del personaje vista 
tador): el personaje del libro sól 
zable si añadimos algunas inform 
sus características físicas y morales 
mente enunciadas: reconstituimos $ 
a partir de elementos dispersos | 
inferencia y de generalización). ; 
trario, en el personaje escenificad 
masiados detalles visuales y ello 1 
inventariarlos y tenerlos en cu 
tro juicio: nos vemos obligad 
rasgos pertinentes y a pone 

pondencia con el texto, de mo 
mos escoger la interpretación 
ce correcta y simplificar la imi 
demasiado rica que recibimos 
abstracción y de estilización).2- 


Le gice ARISTÓTELES en la Poética, «el per- 
inaje que actúa o que habla, y a quién se di- 
Ae cuando actúa o habla, para quién y por 
alo hace [...]» (1461 a). Así, en la ficha en- 
Mezada por el nombre de cada personaje, 
más que basarnos en una visión intuitiva de 
interioridad y de su personalidad, indica- 
os y comparamos lo que dice y lo que hace, 
“quese dice de él y lo que se hace de él, El 
isis del personaje desemboca en el de sus 
ficcursos: se trata de comprender cómo el 
asonaje es a la vez su fuente (los enuncia en 
ación de su situación y de su carácter) y su 
voducto (no es más que la figuración huma- 
ade sus discursos). Sin embargo, lo inquie- 
nte para el espectador es que el personaje 
' es propietario de su discurso, y que 
te discurso suele entremezclar diversos «fi- 
mentos» de procedencias muy diversas: casi 
hempre, un personaje es la síntesis más o me- 
armoniosa de varias formaciones discur- 
bl, y e SS entre los personajes 
. , inca son debates entre puntos de vista ideo- 
El personaje teatral —ch el E picos y discursivos o y homogéneos 
perchería, pero también su fuen MF N986.). Es una razón de más para 
suasión— parece inventar sus 4456 confiar del efecto de realidad" y para ha- 
realidad, ocurre todo lo contrario se preguntas sobre su Seas adi E 
discursos, leídos e interpretados] iva e ideológica. . ela e 
tor de escena y el actor, los qu 
personaje. Olvidamos esta evi 
actuación segura de sí misma d 
impasible. Pero, por otra part 
ni dice ni significa Úúnicamen 
su texto (leido) parece decir; 5 
pende de la situación de enunt 
se encuentra, de los interlod 
presupuestos discursivos, EN. 
verosimilitud y de la proba 
puede decir en una situación di 

Comprender al personaje Ss $ 
establecer la conexión entre su te 
situación de puesta en escena Ye” 
tiempo, entre una situación Y 
que ésta ilumina el texto. Es 
tuamente el escenario y el 1exi0s 
ción y el enunciado. 

Es importante entender 
del personaje según las muy. 
lidades de las informaciones 
son suministradas: «Es p 


e. Personaje y O/scurso 


ñ erle o supervivencia 
MOS Personajes ? 


AN término de esta experimentación sobre 

Isonaje podemos temer que éste no so- 
e la desconstrucción y que pierda su 
3 milenario de soporte de signos. El di- 
e de escena O. KREICA se preguntaba 
gunos años si la perspectiva semioló- 
3 nos conduce a converur al actor en 

ho |s:mge, anagrama de sigue] encerra- 
7 are de signos cerrado (1971, 
nes de sobras para tranqui- 
y da de la muerte «CONSta- 
0% in € pl de la difumi- 
Aa e los caracteres en el 
Pe E, no es evidente que tam- 
he A ahorrarse el personaje y 
ES va en una lista de propieda- 
ca ps Está muy claro, a partir de 
2 Y PIRANDELLO, que el personaje es 


el 


PERSPECTIVA 


divisible, que ya no es una mera conciencia 
de sí mismo donde coinciden la ideología, el 
discurso, el conflicto moral y la psicología. 
Sin embargo, ello no significa que los textos 
contemporáneos y las puestas en escena ac- 
tuales ya no recurran al actor o, al menos, a 
un embrión de personaje. Las permurtacio- 
nes, los desdoblamientos y las exageraciones 
grotescas de los personajes no hacen otra 
cosa que elevar al nivel consciente el proble- 
ma de la división de la conciencia psicológi- 
ca o social. Aportan su grano de arena a la 
demolición del edificio del sujeto y de la per- 
sona de un humanismo ya muy fatigado, 
Pero nada pueden hacer frente a la constitu- 
ción de un nuevo héroe” o antihéroe: héroes 
positivos de cualquier causa imaginable, hé- 
roes constituidos únicamente a partir de su 
inconsciente, figura paródica del bufón o 
del marginal, héroes de los mitos publicita- 
rios o de la contracultura. El personaje no ha 
muerto; simplemente, se ha hecho polimor- 
fo y difícilmente aprensible. Era su única 
posibilidad de sobrevivir. 

59 Caracterización, motivación. 

Dictionnaire des  personnages — littéraires, 

1960; Stanislavski, 1966; Pavis, 19766 


Ubersfeld, 19774 Hamon. 1977; Abirached. 
1978; Suvin, 1981; Pidoux, 1986. 


PERSPECTIVA 
(Del latín perspicere, ver claramente a través 


de algo.) 


Fran.: perspective, Ingl.: perspective, Al.: Ansstchts- 
punkt, Perspektive. 


1 + Perspectiva Visub 


Del mismo modo que el teatro presenta 
las cosas a los ojos del espectador, la perspec- 
tiva es concretamente el ángulo bajo el cual 
este espectador percibe el escenario y la ma- 
nera en que le es presentada la acción escéni- 
ca: «En efecto, el teatro es esta práctica que 
calcula el lugar mirado de las cosas: si pongo 
el espectáculo aquí, el espectador verá esto; 
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si lo pongo allí, no lo verá y yo podré jugar 
con esta ocultación para producir una ilu- 
sión: el escenario es a fin de cuentas esta línea 
que pone barreras al haz óptico al dibujar 
sus límites y, por así decir, el frente de su 
avance o desplegamiento» (BARTHES, 19734, 
pág. 185). 

El director de escena determina la disposi- 
ción del decorado y de los actores en fun- 
ción a la vez de la lógica de sus relaciones en 
un momento dado y de la manera en que la 
imagen llegará al público. En la concepción 
del escenario como cubo-fragmento de una 
realidad «puesta en el escaparate» (Guckkas- 
tenbúbne en alemán), el espectador se ve 
prácticamente inmovilizado en el punto de 
fuga de las líncas del escenario; se convierte 
necesariamente en un ser pasivo y voyeur fá- 
cilmente sometido a la ilusión. La perspecti- 
va es un elemento dinámico que fuerza al 
público a «acomodar» —y por tanto a relati- 
vizar— y a desmultiplicar su visión de las 
cosas. Sin embargo, no parece legítimo tra- 
ducir directamente este concepto de visión 
real en dato objetivo y mensurable de la im- 
plicación intelectual y emoriva del observa- 
dor, puesto que esta implicación depende de 
muchos otros factores de recepción:” la es- 
tructura de la acción y la presentación de los 
acontecimientos, la actuación ilusionista O 
adistanciada» de los actores, la identificación 
a una idea o a un héroe, Estos elementos 
pertenecen por sí mismos a la perspectiva 
interna de los personajes, a su punto de vista” 
en el universo ficticio. 


? + Perspectiva de los personajes 


Es el punto de vista de un carácter sobre el 
mundo y los otros caracteres, el conjunto de 
sus opiniones, de sus conocimientos, de su 
sistema de valores, etc. Puesto que no pode- 
mos comparar diferentes perspectivas si no 
es a partir de un único objeto fijo, las pers- 
pectivas de los personajes sólo son significa- 
tivas en relación a la misma cuestión, casi 
siempre un conflicto de intereses o de valo- 
res, un juicio sobre la realidad. Este trabajo 
de comparación debe realizarlo en primer 
lugar el dramaturgo —que reparte los dis- 


cursos de sus personajes-* y; 
tador, que percibe sus opinion 
mundo. 

El estudio de los puntos de vista 
el presupuesto de que cada pe: 
conciencia autónoma, dol 
turgo de la facultad de juzgar 
sus diferencias con otros. Este pr 
se ve reforzado en el teatro por la 
de los actores/personajes que inter 
palabras que parecen pertenecer 
blar de perspectiva, corremos el 


psicologizar esta noción, de co A sn x 
paradigma de una conca anvierte súbitamente en malo, o el asesino 


dad no existe en vez de asociarl, ER 
TE Una vez dibujada esta topología, pode- 
o a una instancia específica. E z 
e. nos estructurar los puntos de vista: 
llevar a cabo una compara: á 


todos los puntos de vista por el si 
de que los discursos de los pers: 
tán calcados de los de persona 
la escritura dramática no es una 
de diálogos tomados en vivo de 
diana. Las perspectivas las fabric: 
dramatúrgico y escritural del. 
constituye una perspectiva O 
si es imprecisa, contradictoria y: 
para el autor mismo). Así pues, ki 
va de cada personaje está derermind 


erspectiva «autorial», o > 
p a vez tomada esta PAN odas estas preguntas que los personajes 


sis de las perspectivas individi le: s o consribuyen > la formación del 
todo de su resultante o perspec! E, EN en definitiva, a la búsqueda de una 
recepción” «deseada o sugerida f A E de resultante de las perspect- 
resulta fundamental para el AñÁ , iculares, centro ideológico de la obra. 
túrgico. Hace posible nuestro 
los personajes y, por tanto, A 

cación” o nuestra distancia crítica. 


Upimos tales características. Cualquier in- 
ción directa es a la vez una informa- 
indirecta, puesto que cabe suponer que 
sonaje sólo dice aquello que lo hace 

y distinto de los demás. Al cabo de 
E Sto tiempo (generalmente después de la 
ción), las caracterizaciones* son tan pre- 
sas y los campos están tan bien delimitados 
nuestra opinión queda establecida y las 
Rayas ya no pueden sorprendernos, salvo si 
introduce en este momento una técnica 
marúrgica gracias a la cual el «bueno» se 


el menos sospechoso, etc. 


agrupación por identidad o por oposi- 
ción de opiniones; 

relativización de los puntos de vista; 
subordinación entre ellos; 

construcción de un sistema actancial? 
—dererminación de la parte de verdad de 
cada uno; 

importancia relativa de las visiones; 
ción del interés y separación de 
lo accesorio. 


Perspectiva , Ya 


A perspectiva central no siempre es de- 
yo ble de la estructura de conjunto de las 
3 es individuales, Actualmente, la teo- 

a recepción intenta encontrar en la 
e la imagen de un espectador implícito 
Mpcrespectador ideal, en el cual conver- 
2208 sentidos de la obra, receptor ideal- 
Snte «imaginado» por el autor). 


3 + Determinación de las 
perspectivas individuales 


Con la excepción del mon 
aparte —en los cuales el p 
directamente lo que piensa—, SIE! 
vemos obligados a reconstituir los 
vista de los protagonistas. Para. 
ción mostrada en el escenario, del 
ternos en la piel de cada personal 
su punto de vista sobre la : 
convierte en una especie de ficha 


Ve roencia do les pi s0u0! 


: Produce cuando nuestra simparía ha 
Y manipulada sin ambigiiedad hacia un 
por ejemplo, no nos cabe la menor 


PIECE BIEN FAITE 


duda de que la perspectiva del «falso devoto» 
Tartufo es la incorrecta; incluso si no se nos 
dice cuál es la buena, sabemos —al menos— 
por quién se decantaba MOLIERE. A menudo 
(sobre rodo en la comedia clásica) la buena 
solución se sitúa entre ambos extremos, 


la) rencia de la e ej 


El autor se niega a dictaminar (¿quién tie- 
ne razón, Alceste o Philinte?) o difumina las 
pistas (¡poco importa cuál de los dos, Wladi- 
mir o Estragon, tiene razón en Esperando a 
Godot). A cada espectador, a cada grupo so- 
cial, le corresponde escoger su buena pers- 
pectiva (la de los amos o la de los criados en 
MARIVAUX, por ejemplo). 


iecidible de fa idecotoot 


En última instancia, le corresponde preci- 
samente al espectador situarse en el encabal- 
gamiento de los puntos de vista. Este aspecto 
dudoso y dubitarivo del texto es propiamen- 
te el territorio de su ideología. La ideología se 
manifiesta como representación de ideas y 
como provocación de reacción/ recepción por 
parte del espectador. Si la obra es constituida 
de tal modo que pueda interpelar a un espec- 
tador implícito, y provocarlo, su perspectiva 
global se sitúa en este punto ciego donde el 
sentido artístico e ideológico está en perpe- 


tua elaboración. 

A Uspenski, 1972; Pfister, 1977, págs. 225- 
264; Fieguth, 1979; Pavis, 19806 Francastel, 

1965, 1967, 1980. 


PIECE BIEN FAITE 


Eran.: piéce bien faite; Ingl.: welbmade play: 
2 Al: wellemade play, 


Origenes 


Asi fue denominado en el siglo XIX («obra 
bien hecha», «obra de carpintería») un tipo 
de obras caracterizado por una buena orga- 
nización lógica de la acción. Su paternidad 
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suele atribuirse a E. SCRIBE (1791-1861), 
tanto por lo que se refiere a la expresión 
como a la cosa en sí. Otros autores (SARDOU, 
LABICHE, FEYDEAU, incluso IBSEN) constru- 
yeron sus rextos según esta misma receta. 
Pero más allá de esta «escucla de composi- 
ción» históricamente delimitada, la pí?ce bien 
faite describe un prototipo de dramaturgia 
postaristotélica que nos remite al drama de 
estructura cerrada; se convierte en sinónimo 
de obra cuyos hilos son tan gruesos y nume- 
rosos que pueden ser inventariados. 


2+ Tecnicas de Composición 


El primer mandamiento es el desarrollo 
continuo, estricto y progresivo de los moti- 
vos de la acción. Incluso si la intriga es muy 
complicada (véase Adrienne Lecouvreur de 
SCRIBE), el suspense" debe ser mantenido a 
toda costa. La curva de la acción conoce altos 
y bajos y presenta una serie de quiproquos, 
de efectos o golpes de teatro.* El objetivo es 
evidente: mantener despierta la atención del 
espectador, provocar la ilusión naturalista. 

La distribución de la materia dramática se 
realiza según normas muy precisas: la expo- 
sición sitúa discretamente los hitos que per- 
mitirán que la obra llegue a su conclusión; 
cada uno de los actos incluye un crescendo 
de la acción puntuada por un punto. La his- 
toria culmina en una escena central (escena 
obligatoria) donde los distintos hilos se rea- 
grupan para revelar y resolver el conflicto 
central. Es una buena ocasión para que el 
autor (o su delegado, el raísonneur)” coloque 
algunas frases brillantes o unas profundas re- 
Hexiones. Es el momento de la ideología por 
excelencia, que toma la forma de verdades 
generales e inofensivas. 

Por esquemático o escabroso que sea, el 
tema nunca debe ser problemático ni debe 
proponer al público una filosofía que pueda 
resultarle extraña. La identificación” y la ve- 
rosimilitud* son las reglas de oro. 

La pidce bien faite es un molde donde los 
acontecimientos son sistemáticamente con- 
formados según la aplicación mecánica de 
un esquema tomado de un modelo clásico 
periclitado. La piéce bien faire es el final y tal 


vez la «culminación» (paródica sis 
de la tragedia clásica. Aunque atacad 
naturalistas (ZOLA entre otros), hy 
decisivamente en la obra de auto 
SHAW o IBSEN. Así pues, no es 
que la piéce bien faite, pese a su apa 
misión a la fórmula de cortesía, se hi 
vertido en el prototipo y en el 2 
de una dramaturgia banal y de 4 
carente de imaginación, en el sí 
formalismo abstracto. Aun así, el 
la fortuna de los dramaturgos dí 
de los seriales televisivos. 


que los doctos tienden a rechazar por 
y “derarlo exterior, secundario o, en cual- 
ey caso, menos valioso que el poema. El 
“una trágico está vinculado a la organiza- 
iy de una fábula (ARISTOTELES); en Fran- 
Sa y hasta el siglo XVIII, suele estar escrito 
ejandrinos. 


Poema dramático parece, hoy, una expre- 
són contradictoria en la medida en que cree- 
mos que el texto no es más que la etapa pri- 
sera e incompleta de la representación. Sin 
bargo. en la época clásica, cuando todavía 
e habla de poesía dramática” lo incluso de 
poesia representativa), se supone que el poe- 
mi contiene todas las indicaciones necesarias 
para su comprensión, hasta el punto de que 
discursos figuran acciones y «de tal suer- 
e actuar es hablar» (D'AUBIGNAC, Práctica 
del teatro, 1657). Así pues, este poerna puede 
ser leido «en un sillón», pero antes ya ha sido 

ido en papeles; la poeisis, fabricación de 
la ficción, no prejuzga la calidad literaria del 
exto, sino tan sólo su armoniosa composi- 
tión en una fábula más contada que inter- 
drerada por unos actores que se expresan en 
irgos monólogos sucesivos. 


Zola, 1881 («Polémique»); Shaw 
Taylor, 1967; Ruprechr, 1976; Saon 


PLÁSTICA ESCÉNIC/ 


Eran.: plastique animée, Ingl: sta 
AL: belebte Plastik. 


El arte que, «por oposición a las ar 
geladas de la pintura y la escul 
denominar plástica animada 0 pl 
(JAQUES-DALCROZE, 1920, pág, 13 
tituye por sí mismo en el arte del te 
la época clásica, también se hablaba! 
tura parlante» o de «cuadro vivi 
do los actores formaban un con 
vil. BABLET (1975) denomina plás 
a todo aquello que las artes p 
para el escenario; a iniciativa del dire 
escena, y al mismo tiempo que dl, e 
grafo es el responsable «de la pue 
na plástica del drama» (J. SVOR 


E A menudo, las estéticas y las clasificacio- 

Es en géneros atribuyen al poema dramático 
importante papel en el desarrollo de las 
Jormas literarias: así, según HEGEL, «el drama 
Atbe ser considerado como el estadio más ele- 
ado de la poesía y del arte, puesto que accede 
MI Su contenido y en su forma a su más per- 
Set totalidad»; la poesía dramática es el úni- 
"Y genero capaz de «unir la objetividad del 
Pos y el principio subjetivo de la poesía lírica 


k EGEL, Estérica, «La poesía dramática»). 


POEMA DRAMÁTICO A 
A menudo, es muy borrosa la frontera 


Pay Fran: poéme dramatique, NE Separa el poema «dramatizado» —Qque 

poenz Al.: dramatisches Gedicht. Ene personajes, conflicros y diálogos 
Monales— del drama poético, que no está 
aderamente destinado al escenario y que 
“£Mpone de una serie de textos poéticos. 


1+ La teoría tradicional de los £ 
rarios establece la distinción ent 
épico, el poema lírico y el 
El poema dramático es, en el pe 
sico, el texto dramático” independl 
te de su realización escénica o 4el 


UN veces —por ejemplo VILAR (1963, 
A . 

b- 140)—. el poeta dramático y el drama- 

9% Son considerados como opuestos: el 


POESIA EN EL TEATRO 


primero sería aquel que se limita a versificar 
el texto, a ser «maestro en prosodiaw; el se- 
gundo, aquel que sabe construir acciones y 
personajes, más allá del control absoluto de 
la prosodia. Otras veces, incluso se conside- 
ra a un mismo autor —por ejemplo RAci- 
NE— o bien como un maestro en prosodia 
(BARRAUET) o bien como un autor de accio- 
nes para la escena (VILAR, PLANCHON). Se 
trata de una oposición engañosa y peligrosa 
que disocia arbitrariamente la forma y el 
contenido del texto dramático. 


je Obra, ritmo, escritura escénica. 


POESÍA EN EL TEATRO 


Más que de las relaciones esenciales o his- 
tóricas entre la poesía y el teatro, trataremos 
aquí del lugar de la poesía en la dramaturgia 
y la puesta en escena contemporáneas. Este 
lugar es considerable en la creación teatral 
del siglo XX, como si la poesia intentase re- 
conquistar un territorio perdido. 


Eran.; poésie au théátre, Ingl.: poetry in the 
theatre, Al; Dichtung 1m Theater, 


El lenauaje pontic 


Sin entrar en el debare de la especificidad 
del lenguaje poético, de la diferencia entre 
prosa y poesía, basta señalar que la poesía 
normalmente es leída o escuchada fuera de 
la situación teatral, es decir, sin indicaciones 
concretas sobre su enunciación. Además, lo 
que la diferencia del texto filosófico, o nove- 
lesco, o pragmático, es su insistencia en la 
forma, la condensación y la sistematización 
de los procedimientos literarios, su aleja- 
miento de la lengua y de la comunicación 
cotidianas, la conciencia que suscita en el 
lector o auditor de hallarse ante un enigma 
que le habla individualmente. 

Así pues, no es la versificación lo que hace 
que un texto sea poético: RACINE escribe sus 
tragedias en verso, pero nunca en detrimen- 
to de la tensión dramática, de modo que la 
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poesía sale delespacio mental pa 


lengua poética, sea cual sea su fuerza y su au- 
un espacio público abierto a tod 
e 


tonomía, está siempre al servicio de la situa- 
ción dramática. 

Conviene hacer un distingo entre el texto 
poético (el poema) y la poeticidad del tex- 
to (su carácter «poético» en el sentido am- 
plio y corriente del término). Por lo que se 
refiere a la poesía en el teatro, lo importante 
no es saber si se interpreta un poema, sino si 
el rexto interpretado esconde una gran poe- 
ticidad y qué consecuencias puede tener esta 
carga poética para la representación reatral, 


Al tomar cuerpo así, súbitamente, 
puético que sólo presentaba al lect 
entremezcladas, empieza a represen 


curores de los cuales no sabemos $ 


representantes directos del poe 


me 


en nombre propio. «Nor 
forma dramática del teatro (SZON! 
las voces de los personajes no son 
tor dramático, el drama es obje 
bien, con la poesía dicha en un esc 
locutores-actores, el yo « » 
reaparece, rompiendo esta ley 
dad. Ya no sabemos cómo esc 


2 + Situacion poelica, 
altuación teatral 


La estrategia de la poesía difiere de la del 
rearro y obliga a pensar en sus relaciones 
como naturalmente problemáticas. La poe- 
sía se basta a sí misma, contiene sus propias 
imágenes, mientras que el texto dramático 
está a la espera de un escenario y una inter- 
pretación. Más aún que el texto dramático 
destinado a los actores, el texto poético (o fi- 
losófico) está a la merced de lo que la puesta 
en escena haga de él. 

La poesía leída o transmitida por la voz 
del poeta o de su intérprete es recibida como 
un espacio mental que se abre en el lector o 
el auditor y hace resonar el texto sin necesi- 
dad de ilustración y de representación de 
una situación o de una acción (como en el 
reatro). Es como una página en blanco den- 
tro de nosotros mismos, una pantalla vacía, 
un eco sonoro que no tienen necesidad de 
ser exreriorizados. En este sentido, hay un 
contraste y una contradicción entre el carác- 
ter estático de la poesía (su sutilidad) y el di- 

namismo del drama (su brutalidad), incluso 

si, según CELAN (Discurso de Bréme, 1968) 

la esencia del poema es dialógica. 

No hay, pues, incompatibilidad, pero en 
cambio existen ciertos peligros si se quiere 
redoblar y concretar en el escenario esta pá- 
gina blanca, puesto que al lector/auditor 
puede molesrarle ver sobre las tablas elemen- 
tos de su espacio mental. En efecto, a partir 
del momento en que háy dis-posición del 
texto poético en el espacio concreto, en 
cuanto el personaje-locutor toma cuerpo, la repetitivas: 


torio translúcido? 


3 + Dificultades de la 
pronunciación poética 


sí mismo (sólo pide ser leído), 
ninguna ilustración exterior a él; 4 
veces es «autosuficiente» y re 


cerebro del lector-auditor. En ral 
aquello que el escenario y su pues 
na inventen para asumirlo le pa 
fluo y charlatanería inoportuna. 
dad, éste es el reproche que pued 
algunos montajes poéticos: los a 


ha convertido este fenómeno Ch 
fundamental de la dosificación de 
y el gesto: «Podemos mezclar pal 


pág. 49). «Cuanto más rico sea Un 
pobre debe ser la música del ac 
más pobre sea un texto, más rica d 
música del actor» (pág. 54). 

La elocución vocal y la gestio 
la acompaña son a menudo d 


centralizada en ellos que habla en pri 
persona, o bien personajes que se ex 


voz, ¿es la de los personajes que di 
poemas o la del poeta que nos habla dí 
mente, no siendo el actor más que un 


Por naturaleza, el texto poético se 


Aza 


que no sea su propia resonancia sonof 


agitan demasiado, distorsionan la au 
con sus gesticulaciones excesivas, Ll 


mica siempre que ambas sean pobres! 


tuadas y molestas, pero también d 
muchas veces son una 


yn al público, una especia de aparte, una 
sesión para captar la atención del especta- 
econ toda suerte de recursos extraverbales, 
Al querer hacerse oír, el poeta delegado so- 
bre el escenario tiende a gritar, a imponerse, 
a wez de dejar al oyente la facultad de una 
escucha flotante, concentrada, pero selectiva, 
Dado que el texto es a menudo de una gran 
rigueza y densidad, y difícil de comprender, 
corre el riesgo de que el oyente, solicitado 
p su imaginación verbal y distraído por la 
sesticulación oral y física, acabe desconec- 
ando y no haga justicia al texto. Si además se 
mita de un montaje poético de varios textos 
y autores, la desorientación será mayor, la 
pncentración difícil, el abandono probable, 
inevitable el paso a una atención centrada 
endo accesorio de la representación escénica. 
Y si, como coronación, la poesía es uma tra- 
ducción, si el significante verbal no es accesi- 
ble en su corporalidad vocal de origen, el 
tiesgo de hacer insípido el texto y de desviar 
atención está garantizado, 


Ye Razones del éxito de la entrada 
M8 la poesía en el teatro 


¿Por qué entonces el teatro se obstina hoy 
yo Montar poesía? En primer lugar, porque 
Poesía obliga al espectador a otro tipo de 
cha, lo cual beneficia tanto a la poesía 
o al teatro. La poesía reencuentra la ora- 
xd d, la humanidad de textos demasiado a 
Me udo reducidos al secreto del papel y de 
po Interior. El monólogo interior, las vo- 
ás nea la polifonía encuentran 
id nde exponerse en la performance 
5 Ica. De este modo, el teatro abre otra 
. y Y Otra voz— a la poesía: al teatralizar- 
3 ¿A público, la poesía reen- 
ad e genes: la poesía oral o en el 
> dep culturales orales que to- 
a LS propocionando a los poe- 
5. do uni dad de leer personalmente sus 
ds Pot de reuniones multitudi- 
Mr a udirorios acostumbrados a es- 
A poetas (como en Rusia o en In- 

) 

A e modo, la puesta en escena, decidi- 

convertirlo todo en teatro» (VEZ). 


” 


q 


la 
» 


POÉTICA TEATRALÍ3as 


extiende su imperio a-otros territorios, tras- 
pasando sus fronteras al montar textos con- 
siderados poéticos o filosóficos (BLANCHOT 

HANDKE, KAFKA escenificado por P-A. Vi 
LLEMAINE, por ejemplo) o escritos en una 
lengua inventada (Vosotros que habitáis el 
tiempo de NOVARINA en el montaje de C. 
BUCHVALD y de G. BRUN). Al renunciar a 
explicar o ilustrar una palabra poética, al no 
ser ya una puesta en escena sino una «puesta 
en acto de un escrito» (DERRIDA, a propósi- 
to del trabajo de VILLEMAINE), la puesta en 
escena encuentra una libertad de representa- 
ción y obliga al espectador a abandonar su 
pereza natural, su gusto por la identificación 
deliciosa o la distanciación protectora, para 
que reflexione sobre lo que ocurre en su in- 

terior y, únicamente durante la enunciación 

del texto, provoque una mediación interior 

una libre asociación a partir de la escucha de 

los poemas. 


POÉTICA TEATRAL 


Mn Fran.: poétique théátrale, Ingl.: +heatre poetics; 
Al.: Theaterpoetik. 


1 = La más célebre de las poéticas (de las ar- 
tes poéticas),* la de ARISTÓTELES (330 a. J.C.) 
está basada sobre todo en el teatro: en la bss 
finición de la tragedia, de las causas y las 
consecuencias de la catarsis* y de otras diver- 
sas prescripciones corrientes en las artes poé- 
ticas. Sin embargo la poética desborda am- 
pliamente el ámbito tearral y también se 
interesa por géneros distintos (la poesía en 
general). Si bien las reglas y las normas son 
particularmente numerosas y precisas en el 
campo del teatro, arte necesariamente públi- 
Co y por tanto estrechamente reglamentado 
tales regulaciones ocultan lo que, tienen de 
reflexión global, descriptiva y estructural so- 
bre el funcionamiento textual y escénico, y a 
veces incluso disuaden de llevarla a cabo. 
Esta es la razón por la que hoy la ciencia de 
la literatura y de la semiología” se han lanza- 
do a esta empresa universal y titánica, to- 
mando la precaución de someterse a dos exi- 
gencias: primo, superar los particularismos 
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de un autor o de una escuela, no dictar nor- 
mas para decidir qué debe ser el teatro; se- 
cundo, considerar el teatro como un arte es- 
cénico (a diferencia de las poéticas anteriores 
a ARTAUD y BRECHT, que concedían la im- 
portancia primordial al texto). 


2» Pese a que el arte poético aplicado al tea- 
tro ha reunido a las más altas inteligencias, 
hay que confesar que sus presupuestos me- 
todológicos nos parecen hoy obsoletos y 
anacrónicos. La poética se basa, por ejem- 
plo, en una comparación de la fábula o de 
los personajes con el objeto representado, 
convirtiendo la m/mesis" en el criterio de la 
verdad y por lo tanto de buen funciona- 
miento de la representación: de aquí surgirá 
una estética secular de lo verosímil, una dis- 
tinción entre los géneros populares y menos- 
preciables (sátira y comedia, protagonizadas 
por personas «ordinarias») y los géneros no- 
bles y serios (la tragedia y la epopeya, con 
personajes de alta cuna y altos sentimien- 
tos). Habrá que esperar hasta el romanticis- 
mo y el individualismo burgués para que la 
poética se interrogue sobre otras formas y 
examine el vínculo entre la obra y su autor. 
Sólo a fines del siglo XVI11, y sobre todo en el 
Xx, la poética se hace menos normativa, lue- 
go descriptiva, e incluso estructural, y exa- 
mina las obras y el escenario como sistemas 
artísticos autónomos (hasta el punto de que 
pronto se perderá de vista la relación de la 
obra con el mundo y con el receptor). 


3+ Así pues, la poética ha fracasado en su 
pretensión de clucidar dos relaciones esen- 
ciales: la de la representación con el especta- 
dor y la del trabajo teatral con el actor. Pa- 
radójicamente, este fenómeno se explica por 
la universalización teórica (por las innume- 
rables poéticas) del modelo griego basado 
en la conmoción y la catarsis. Otras poéti- 
cas pertenecientes a otras culturas, como el 
tratado de teatro indio clásico (Natya-Sas- 
tra) o el tratado de Zeami sobre el Nó ha- 
brían provocado sin duda una visión muy 
distinta del conflicto, del drama y de la re- 
cepción teatral. Asimismo, una encuesta 
sobre las ceremonias teatralizadas africanas 


cuestionaría las reglas de unida 
sión o de la frontera entre el 
tal vez gracias a una semiolo 
iniciada por J. DUVIGNAUD: 


sripre, La Crítica de «La escuela de muje 


La 1663. 
ue pr PURE, ldea sobre los espectáculos, 


¿EN 


KAROVSKY(1941, 1977) y SÍ pAU, Arte poética, 1674, 
(1981) por lo que la poética : wen, Ensayo sobre la poesía dramática, 
superar las cuestiones banales. . ' 


nadas por la naturalidad, la 
distancia del actor. Entonces 
una vez por todas, aclarar el ¡ 
tre el actor y el espectador en t 


BRUYERE, «Tragedia», en Caracteres, 1691. 
ONTENELLE, Reflexiones, 1691-1699. 
y, traducción de la Poética de Aristóte- 


pa .z : 1692. 
cológicos, pero también socia AOSSUET, Máximas y reflexiones sobre la come- 
1 1694. 


de: 


3+ Algunas artes poéricas centre 
Teatro: 
ARISTÓTELES, Poética, 330 a. JC 
HORACIO, Arte poética, 14 a. 
SAN AGUSTÍN, De la música, 3' 
VIDA, La Poética, 1527. 
Du BELLAY, Defensa e llust h ión d 
francesa, 1549. 
PELEFIER DU MANS, Arte poética, | 
SCALIGER, Poetics libri septem, 
CASTELVETRO, La Poética de Aris 
garizada y explicada, 1570... 
Jean de La TaiLLE, Del arte de li 
1572. 1 
LAUDUN D'AIGALIERS, Arte poética, 
VAUQUELIN DE LA FRESNAYE, A 
1605, ” 
LOPE DE VEGA, Arte nuevo de hacer 
en este tiempo, 1609. 
HENSIUS, Poética, 1611. 
Ovirz, Libro de los poetas alema 
CHAPELAIN, Carta sobre las veimbitn 
ne ato fio de SUR Y ADEROS, Paradoja sobre el actor, 1773-1780. 
AIRET, prefacio de e, 10 FRCIER, Del teatro, 1773. 
Ct IAPELAIN, De la poesía rep da AMONTEL, Elementos de literatura, 1787. 
GUEZ DE BALZAC, Carta al s . OEVIE, Sratado sobre la poesía épica y la pue- 
bre estas observaciones a propos Wdramática, 1797. : 
1637. a 2 UEVME, Reglas para los actores, 1803. 
SARASIN, Discurso sobre la trag PULLER, prefacio a Los bandidos, 1781. 
Sk psi area be de ALLER, prefacio a La novia de Mesina, 
ESNARDIERE, ed, 16 
Voss1Us, Poética, 1647. P 
D'AuBIGNac, La práctica del 
CORNENLE, Discurso. sobre 
1660. 
CORNEILLE, Discurso sobre el poe 
co, 1660. 


9 Bos, Reflexiones críticas sobre la poesía y la 
ura, 1719. 

MOUDAR DE LA MOTTE, Discursos y reflexio- 
les 1721-1730. 

INLLET, Juicios de los sabios sobre las principa- 
ls obras de los autores, 1722. 

VOLTAIRE, Discurso sobre la tragedia, 1730. 
RICCOBONI, Historia del teatro italiano, 1731. 
LUZAN, Poética, 1737. 

UCCOBONI, La Reforma del teatro, 1743. 
IDEROY, Conversaciones sobre El hijo natural, 


JDEROT, De la poesía dramática, 1758. 
OUSSEAU, Carta a D'Alembert sobre los espec- 
leulas, 1758. 

NOVERRE, Carta sobre la danza y los ballets, 
' 


O INSON, Prefacio a Shakespeare, 1765. 

e UMARCHAIS, Ensayo sobre el género dramá- 
IO serio, 1767. 

SING, Dramatogia de Hamburgo, 1767- 


ASSANT, Reflexión sobre la tragedia de 
BE y sobre el teatro alemán, 1809. 
291, Ensayo sobre las marionetas, 1810. 
; DESTAEL, De Alemania, 1813. 
SEGEL, Cioso de literatura dramática, 
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STENDHAL, Racine y Shakespeare, 1823-1825. 
HUGO, prefacio a Cromwell, 1827. 

MUsser, Un espectáculo en un sillón, 1834. 
HEGEL, Estética, 1832. 

WAGNER, La obra de arte del futuro, 1848. 
EREYTAG, La técnica del drama, 1863. 
NIETZSCHE, El nacimiento de la tragedia, 
1871. 

MEREDITH, Ensayo sobre la comedia, 1879. 
ZoLa, El Naturalismo en el teatro, 1881. 
Apta, La escenificación del teatro wagneriano, 
1895. 

JARRY, De la inutilidad del teatro en el teatro, 
1896. 

MAETERLINCK, El tesoro de los humildes, 1896. 
ANTOINE, Charla sobre la puesta en escena, 
1903. 

ROLLAND, El teatro del pueblo, 1903. 

APpIa, La obra de arte viviente, 1921, 
PISCATOR, El teatro político, 1929. 

ARTAUD, El teatro y su doble, 1938. 
STANISLAVSKI, La formación del actor, 1938. 
SARTRE, Un teatro de situaciones, 1947-1973. 
BRECHT, Pequeño Organon para el teatro, 
1948. 

CLAUDEL, Mis ideas sobre el teatro, 1894 a 
1954. 

DURRENMATT, Problemas de teatro, 1955. 
lONESCO, Notas y Contra-Notas, 1962. 
GROTOWSKI, Hacia un teatro pobre, 1965. 
SASTRE, Anatomía del realismo, 1974. 


NO Véase el artículo « Teoría del teatro». 


PORTAVOZ 


Pay Eran: porte-parole, Ingl.: mouthpiece, Al.: 
Sprachrobr. 


¡+ El portavoz del autor es el personaje en- 
cargado de representar el punto de vista” del 
dramaturgo. El teatro que representa «obje- 
tivamente» (HEGEL) personajes que tienen 
su propio punto de vista prescinde del na- 
rrador o del portavoz. Sólo en el teatro de te- 
sis o en breves porciones particularmente 
espinosas del texto dramático el portavoz es 
claramente identificable, Este papel ingrato 
recae a menudo en el raisonnetr,” responsa- 
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ble de la correcta recepción de los discursos 
por parte del espectador y de las rectificacio- 
nes necesarias a la perspectiva.” Siempre es 
incómodo, y por otra parte carente de inte- 
rés, descubrir el rastro de una palabra «auto- 
rial»: si así fuese, introduciríamos un contra- 
sentido en la obra teatral, que se caracteriza 
por una ausencia de sujeto central y resulta 
del encabalgamiento de las contradicciones 
actanciales y discursivas. 


2+ Cuando la obra es más un debate de ideas 
y un diálogo filosófico que una ficción a va- 
rias voces, puede ocurrir que detectemos 
qué ideología o filosofía se esconde tras la 
máscara del actor. En este caso, el personaje 
sólo sirve de soporte pedagógico para el in- 
rercambio de ideas (obra didáctica).* Queda 
reducido al papel de lo que MARX (1967, 
pág. 187) denomina los «portavoces del es- 
píritu del tiempo»: alusión a los personajes 
schillerianos, un tipo de carácter totalmente 
idealizado y abstracto que representa de una 
manera hegeliana una tendencia histórica y 
filosófica y que no tiene nada en común con 
un individuo concreto y contrastado por la 
realidad. A este tipo de idealización se le 
opone el personaje shakespeariano de factu- 
ra realista, que da la impresión de ser una 
persona viva indefinible que sólo existe por 
sus impulsos y sus contradicciones (Hamlet, 
Otello, etc.). 


7 Confidente, parábasis. 


PRÁCTICA 
ESPECTACULAR 


May Eran: pratique spectaculaire. Ingl.: perform- 
A inc Al: Darstellung, 


Este término traduce (mal) la noción de 
performance en el sentido en quese habla, en 
inglés, de performance studies, escudio de las 
prácticas espectaculares y culturales. Los per- 
formance studies fueron creados en los años 
serenta por etnólogos (TURNER, 1982), teó- 
ricos y gentes de teatro (SCHECHNER, 1985), 


administradores universitarios en « 
anglosajón, para englobar el es 
junto de las manifestaciones es 
o culturales que van de los ritos y 
folklóricas a los espectáculos de 8 
danza, de pantomima, de teatro Co yn 
incluso, a las prácticas ritualizad; sa 
cotidiana. y de 
Traducida a menudo como práclá 
tacular, la noción de perf 
más ligada a la idea de realizar 
perform), al modo de los verbos: 
vos» que realizan la acción por ell 
ser enunciados (ej.: «¡Lo jurolm), 
idea de representar un espectá 
los ojos de un espectador. Así] 
punto de vista lo que diferencial 
lar y la performance (o performing 
pectacular es visto —nunca m 
desde el punto de vista del espec 
tras que la performance es CO 
ción de lo que hacen los perfor 
de aquello que GROTOWSKI der 
arte como vehículo», de los arti 
múan: «los actantes» (GROTOWS 
CHARDS, 1995, pág. 181). 
La etnoescenologíd” aspira 
jos— a reagrupar, y luego anal 
junto de las performances, tanto 
pectaculares en el sentido est 
culturales en el sentido general. 


a. la práctica significante del intérpre- 
firector de escena o espectador) conduce a 
sopsiruiir la significación a partir de los sig- 
feanres escénicos: antes de «traducir» estos 
e mificantes En significados unívocos, nos de- 
mos para examinar su materialidad y po- 
manifiesto todos los sentidos que son 
ibles de producir, para escuchar por 
la pluralidad de las voces enunciativas 
la componen. 

"De este modo, la práctica significante está 
uy cerca de la noción estructural de presta 
escena.” en la medida en que define a ésta, 
Jean CAUNE, como «una práctica esté- 
Ca significante que transforma materiales 
nereros (texto, espacio, cuerpo, voz...) en 
na forma concreta destinada a crear rela- 
¡ones sensibles y efectos de sentido entre el 
io del escenario y unos espectadores 
nidos en un espacio y sólo por un cierto 
hempo» (1981, pág. 230). 


MW Pricrica teatral, producción teatral, semio- 


, logía. 


¡Cireimas, 1977; A. Simon, 1979; Barthes. 
2 1984. 


RÁCTICA TEATRAL 


¡Fran,: prarique ebéátrak Ingl.: theatre practi- 
“AL: Theaterpraxis, 


PRÁCTICA SIGNIFIC. : 
práctica teatral es el trabajo colectivo y 


pay Fran: prstque sign ifiane | Muctivo de los diversos creadores del tea- 
practice, Al.: Signifikamtenpraxis EDACIOr, escenografo, director de escena, 
SEnador, etc.). La neutralidad del térmi- 
pre ende alejarnos de la tentación de idea- 
a a Procesos de la «creación» «poiética» 
E RON, 1996), dado que subraya el que- 
POlectino de los enunciadores escénicos. 
radicalmente del género normati- 
o a que, como La Pratique du 
ha D AUBIGNAC (1657), promulgaba 
ticas para la correcta ejecución de 
ElICa teatral, 


La práctica significante se OPIO 
cepción (por otra parte problemática 
estructura estática y cerrada de 
la representación, estructura 
dada incialmente sin la inte; 
ya del lector/espectador. 

El recurso a las teorías del trab 
de la ideología (MARX, ALTHUSA 
ño (FREUD) inaugura una semiá 
limita a examinar la comuni 
do, sino también su producción 
su lectura/escritura (recepción).* PM 


Dia . 
! Úcrica, historización, realidad represen- 
254. producción teatral, tearro materialista. 
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PRACTICABLE 


Eran,: praticable, Wngl.: practicabla Al.; Po- 
dest, Prarikabel. 


Parte del decorado constituida por obje- 
tos reales o sólidos que son empleados según 
su uso normal, en particular para apoyarse, 
para caminar y evolucionar sobre ellos como 
sobre una superficie escénica firme, 

Hoy, el practicable es utilizado muy a me- 
nudo no como objeto decorativo, sino fun- 
cional. $e convierte en un elemento activo 
del decorado entendido como máquina para 
jugar o maquinaria teatral” 

59 Dispositivo escénico, espacio actoral, deco- 
rado, escenografía. 


PRAGMÁTICA 


Va Fran: pragmatique, Ingl.: pragmarics, Al.; 


y 
2 Pragmatik. 


Vanaedades ad nracmalica 


La dimensión pragmática del lenguaje, «es 
decir, la operación que tiene en cuenta tanto 
los locutores como el contexto» (ARMEN- 
GAUD, 1985, pág. 4), también incide en el 
teatro que establece una relación entre ac- 
tantes y acciones, y donde decir siempre im- 
plica hacer (acción hablada).* En el ámbito 
de la lingiística, la pragmática ha conocido 
recientemente un notable desarrollo, hasta 
el punto de hacernos creer en ocasiones que 
iba a ocupar el lugar de la semántica y con- 
vertirse en una de las ramas dominantes de 
la semiótica que, a partir de PEIRCE 0 Mo 
RRIS, quedó dividida en semántica, sintaxis y 
pragmática, Este crecimiento mal controla- 
do se ha producido en direcciones y según 
metodologías y epistemologías muy herc- 
rogéneas, que han convernido la pragmática 
—según la cruda expresión de un investiga- 
dor italiano— en «el cubo de la basura de la 

lingiñística» (citado por KERBRAT-OREC- 
CHIONI, 1984, pág. 46). Buscar algo aprove- 
chable en este vertedero de la historia suele 
provocarnos náuseas o, en el mejor de los ca- 
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— el estudio de los mecanismos de | 
logos y de los juegos lin gilis 
comparación del «lenguaje ordi 
del lenguaje dramático (ASTON y 
1983; ELam, 1980, 1984); 

— el estudio de la acción (Poét 
de la fábula y de su estable 
través de la lectura y de la pu 
cena; 

— el estudio empírico de la 
público (GOURDON, 1982); 

— la comparación de las diversas 
zaciones de una obra a lo la 
toria (VODICKA, 1975); 

— el estudio de las marcas de la 
ción teatral y de la producció 
del espectador (Pavis, 198 
FELD, 1982). 


márico, reduciendo la representación al tex- 
o. En efecto, resulta fácil transferir los estu- 
dios pragmáticos de la argumentación del 
discurso ordinario (de conectores lógicos, 
es como sino, puesto que, si, por ejemplo 
DuckoT, 1980, 1984) al nivel del texto 
dramático, dando lugar a conclusiones que 
'iertamente son válidas para este texto espe- 
dífica pero no para el conjunto de la repre- 
sentación. De este modo, queda excluida la 
situación escénica, así como la utilización 
'fonicreta de la enunciación escénica que es, 
sin embargo, el elemento que decide el sen- 
'rido pragmático del texto en representación. 
consecuencia, sería más interesante exa- 
nar qué conectores lógicos (y en qué for- 
son empleados por el actor y el esce- 
Ho, y en qué modifican los conectores 
os del texto, 


sos, vértigo, dada la complejidad de las pro- 
blemáticas en juego. Sólo enumeraremos 
aquí algunos de sus compartimientos, a 
siempre separados —además— por fronte 
ras muy ambiguas: 


— la filosofía de la acción y el pragmatismo 
ir (Pierce, MORRIS). Para Mo- 
RRIS, la pragmática es «esta parte de la 
semiótica que trata de la relación entre 

os signos y sus Usuarios»; 

— A niñ de actos de lenguaje (STRAW- 
SON, 1950; AUSTIN, 1961; SEARLE, 
1972, 1982); ene 

— la teoría conversacional (GOFFMAN, 1959; 
WATZLAWICK, 1967; GRICE, 1979); 

— la teoría de los efectos del discurso (DI- 
LLER y RECANATI en Langue Jfrangaise, 
1979); «La pragmárica estudia la utiliza- 
ción del lenguaje en el discurso y las 
marcas específicas que dejan testimonio 
de su vocación discursiva» (DILLER y RE- 

ZANATL, 1979, pág. 3); 

=- la abs oca de E JAQUES 
que «aborda el lenguaje como fenómeno a 
la vez discursivo, comunicativo y social»; 

— la problemática de la enunciación (BEn- 
VENISTE, 1966, 1974; Langages, n 17; 
KERBRAI-ORECCHIONI, 1980, 1984, 
1996; MAINGUENEAU, 1975, 1981). Es- 
tablece la distinción entre el enunciado 
(lo dicho) y la enunciación (la forma de 
decirlo); EA 

— la «pragmática semántica» O « 

p lingiscicas (Duckor, 1972, 1980, 
1984) que trata de «la acción humana 
realizada a través del lenguaje, con in- 
dicación de sus condiciones y de su al- 
cance» (1984, pág. 173). La hipótesis 
fundamental de DUCROT es que para 
comprender el sentido de un enunciado 
hay que comprender primero su argu- 
mentación y 5u enunciación. 


A través de estos esbozos anal 
efecto, más que de metodolo E 
se trata de proyectos de g 
aparece con nitidez aquello que la $ 
ca permite o intenta superar 
únicamente narratológico que a 
bula dentro de un análisis del rel 


incertidumbre e 


DÍSIemologich 


La diversidad de líneas pragmáticas antes 
yada explica su frecuente incompatibi- 
dad epistemológica, especialmente entre la 
prigmática lingitística (como la de DuCROT) 


jo e his lineas que pretenden contemplar al in- 
cuenta de la especificidad de la 1 pa e poa she 
WMiduo desde su dimensión psicoanalítica o 


ción teatral; una semiología? Lo de la s : 
Sado concrada, Gaia les teoría más o menos marxista de los 
En redlidad, hay a E en conflicto (siguiendo, por ejem- 
pragmática no constituye una dl IN). Durátice A as DUERO! Az 
cación ler om Ain ao 
pia utilizados en el am ; A lp ic cal y a SExACtO, pero 
diálogos, especialmente para det Milanes 00731980) 9 Foo 
es su papel en el establecimien e v cy es 5 o Ja POOHS 
ricas ano 25, 1981, pág. 50) y de una 
ciones abla eE cormente del análisis político y psico- 
Ss E "multiplicación de lo 541 de los discursos, se ha visto obligado 
pon y también a menu “a e pa ayuda de Bayrín (1984, pág. 
e sitas la pragmá as Laa se trata de una simple manio- 
A Pramánel —y sol E: Bees que Ducror, pese a su 
Pt mue e. on a una teoría polifónica de la 
tral » (1984), sigue razonando —des- 
madas. de un modo tan impecable como 
sobre la base de un sujeto parlan- 
detectable en la orientación de su 
eición, enfrentado a un dialoguis- 
EST (ven el marco de la polifonía y de 
Ón “teatral” de los acros de len- 


1294, pág. 231). 


Desde el punto de vista que aquí nos inte- : 
resa, el uso lo más pragmático posible de to- 

dos estos ámbitos de la pragmática dentro 
de la teoría del teatro, destacaremos —aun- 
gue con serias reservas metodológicas— las 
siguientes líneas: 


2 » Dificultades de la Pl 


a. El objeto analizado 


La pragmática lingúística. 
en consideración únicamente 
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5u concepción «teatral» de los actos de 
lenguaje no produce, en contrapartida, un 
modelo utilizable en el análisis del diálogo 
teatral porque se basa en una visión muy in- 
genua de la enunciación teatral; para Du. 
CROT existen dos tipos de palabras: las pala- 
bras «primitivas» que «el autor dirige al 
público metiéndose en el personaje» (1984, 
pág. 225) y las palabras «derivadas», las que 
«el autor emite no a través de sus personajes, 
sino por el hecho mismo de representarlos, 
de haberlos elegido» (pág. 226). Esta oposi- 
ción entre dos tipos de enunciación puede 
parecer evidente, y aparece muy a menudo 
en la investigación como la marca específica 
del discurso teatral, como su «doble enun- 
ciación» (UBERSFELD, 1977a, pág. 129) o 
como la oposición (establecida por INGAR: 
DEN, 1931, 1971; y, siguiendo sus pasos, 
por H. SCHMID, 1973) entre los «discursos 
directos de los personajes» y los temas no 
enunciados y, sin embargo, presentes en la 
conciencia del receptor, es decir, los temas 
sugeridos por la situación de hecho pero no 
actualizados por el «discurso directo de los 
personajes». Esta oposición sólo es superfi- 
cialmente pertinente, puesto que en realidad 
la frontera entre las palabras del autor y las 
del personaje no se puede determinar ficil- 
mente y, en última instancia, no es más que 
una tentativa para salvar al sujeto. La línea 
divisoria no se sostiene dado que es el autor 
quien organiza las palabras de los personajes 
y nunca sabemos dónde leer el discurso au- 
toral: no se halla ni en las acotaciones, ni 
fuera del texto, sino en la resultante estruc- 
rural de los conflictos y de los discursos que 
dialogan entre sí. Probablemente resultaría 
más satisfactorio examinar cada palabra, sea 
del personaje o del «autor» (pero ¿dónde está 
el autor en el teatro y, más aún, en la re- 
presentación?), en su facultad, claramente 
evidenciada por BAJTÍN, de citar el discurso 
de «otro», de reclaborarlo, de construirlo 
como un campo para la batalla entre forma- 
ciones discursivas e ideológicas. En cual- 
quier caso, el dispositivo de la enunciación 
es mucho más complejo que una neta divi- 
sión entre la voz del autor y la voz de los per- 
sonajes. El mérito de la lingúística del dis- 
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curso y de la enunciación reside en el hecho 
de haber conseguido hacer oír voces en las 
voces, de haber mostrado la intertextuali- 
dad, es decir, la polifonía del texto. En el tea- 
tro, ello es hasta ral punto cierto que ense- 
guida resulta imposible distinguir las marcas 
específicas de la enunciación de cada uno de 
los «practicantes» (escenógrafo, dramaturgo, 
iluminador, músico, actor, etc.). 

Pese a tales reservas metodológicas, sería 
erróneo ignorar la importancia que tienen 
para el estudio del texto dramático algunos 
métodos de análisis textual, especialmente el 
de Ducror (1975, 1984). 


3 » Aplicación al estudio 
de los diálogos 


La aplicación al estudio de los diálogos es 
todavía experimental. 


3 La direccion de los diálogos 


Se detecta la argumentación y la direc- 
ción; los enunciados sólo adquieren sentido 
si se ha comprendido su sentido, dado que 
«todos los enunciados de una lengua se dan, 
y obtienen su sentido, en el hecho de darse, 
como si impusieran al interlocutor un tipo 
determinado de conclusiones» (DUCROT, 
1980, pág. 12). Así pues, habrá que intentar 
establecer la lógica subterránea de los diálo- 
gos, por abstrusos que sean. 


h. La conexión ausente 


Leer el texto nos obliga a establecer un 
vinculo de causalidad o de similaridad temá- 
tica entre enunciados aparentemente no fe- 
lacionados entre sí, a completar los puntos 
suspensivos... 


La orientación restablecida 


En el texto dialogado abierto, establecemos 
posibles conexiones entre las réplicas. Más allá 
de la lógica del diálogo, detectamos a veces 
una orientación metaenunciativa que organi- 
za fragmentos dispersos o una red de imáge- 
nes o de sonoridades (CHEJOW, VINAVER). 


¿d. La alta del discurso del -8 e - 
y sentido de los enunciados; la aceptación 


o el rechazo de los presupuestos del ad- 
versario, el hecho de que en el diálogo 
saracar los presupuestos del adversario es 
mucho más que negar sus afirmaciones, 
es atacarlo directamente» (DUCROT, 
1972, pág. 92); 

la determinación de la orientación del 
discurso en la argumentación del perso- 
naje; 

los subentendidos, el juego del locutor y 
del (o de los) enunciador en la ironía 
(Ducrar, 1984, págs. 210-213), 


Detectamos las repeticiones de 
de ideolemas, de temas y de 
discursivas que un personaje to: 
estableciendo algunas leyes a p 
cambios intertextuales. 


4 - Pragmática de la enun 


La teoría de la enunciación, que e 
ral vez en un exceso de precipitaci 
funde con la pragmática, no se 
embargo— con esta última d 
se ha desarrollado a partir de la 
ca de los actos de lenguaje (AUS 
SEARLE, 1972, 1982) y cuya o 
rece más difícilmente transferibl 
En cambio, la teoría de la en 
VENISTE, 1966; MAINGUENEAU, 196 
BRAT-ORECCHIONI, 1980; PA 
19864) es de una importancia 
iluminar la lectura y a la vez la co 
del rexto dramático y la lógica es 
puesta en escena, 


y, La enunciación escénica 


ero 


Se tiende a considerar —señalan algunos 
stemólogos y lingilistas como DUCROT 
984, pig. 179) o CULIOLI (en Marérialités 
d ives, 1981, pág. 184)— que la situa- 
m de enunciación es «una situación que 
ebería ser históricamente descriprible. De 
ste modo, el término de situación de enun- 
ciación se convierte en un simple recurso 
Para intentar recuperar todo lo que pertene- 
te al ámbito empírico, al pasado, a la expe- 
Hiencia...» (1981, pág. 184). Así pues, resul- 
abusivo asimilar la enunciación escénica a 
A situación concreta, viva, real de la repre- 
Ent Ón en un momento dado. Pero cree- 
pe esta noción es capital para el teatro: 
y, la enunciación escénica es la coloca- 
3n en el espacio y en el tiempo, y con los 
potes, de todos los elementos escénicos 
lE se Consideran útiles para la producción 
pe tido y para su recepción por parte del 
Eo puesto en situación de recepción. 
Acribir la enunciación escénica nos invita 
trar de qué modo la puesta en escena 
o en el espacio y en el tiempo escéni- 
E o iaa del texto (sus perso- 
3 , recurriendo a una serie de 
a dores: el actor, su voz, su entona- 
E también la totalidad del escenario 
le de ss anclado en el pre- 
ó ? ciación de todos los mate- 
pEnicos. Se trata, además, de estruc- 
$ did estas diversas fuentes de 
on. Enunciar el texto a través del 
“€ la puesta en escena significa, con- 


a. Mecanismos texturles 
de la enunciación 


Reaparecen aquí algunas de las 
ciones hechas por la «pragmática 
o «semántica lingitística» de DUC 
pág. 173). Citemos, como FE 
pensando en la utilidad que pued 
para el reatrólogo, las siguientes: 


— los embragues (de qué 
ción dramática está marcada, 
go de los pronombres p 
acotaciones espaciotempo 
deícticos); a 

— las modalidades (qué activa . 
enunciados puede ser leída EM 
según qué modo de exis 
templa la acción); 

— la organización de las pi 
(cómo el actor muestra € 
otro texto u otro tipo de A 

— las estrategias discursivas 
a la enunciación y su inf 


PRE-PUESTA EN ESCENA 


cretamente, vocalizarlo (véase dicción) deter- 
minando la tesitura de la voz, su flujo, su rít- 
mo," etc, y los elementos paralingitísticos 
(kinésicos y proxémicos) del actor; significa 
conferirle su sentido, es decir, tanto su direc- 
ción como su significación. 


Van Dijk, 1976; Pagnimi, 1980; Jaques, 
1979, 1985; Kerbrar-Orecchioni, 1984; Sa- 
vona, 1980, 1982; Pfister, 1985. 


En la Poética de ARISTÓTELES, la praxis es 
la acción” de los personajes, acción que se 
manifiesta en la cadena de los aconteci- 
mientos, o fábula.* El drama es definido 
como la imitación” de esta acción (mímesis* 
de la praxis). 


PREFACIO 
Fran.: préface, Ingl.: preface, Al: Vortuort. 


Texto escrito por el autor que precede a la 
edición de la obra. El prefacio es, a menudo, 
un aviso al lector” destinado a justificarse 
(CORNEILLE), a garantizar que el autor no se 
ha tomado excesivas libertades con la histo- 
ria (RACINE) o, por el contrario, a sugerir la 
novedad de un género (BEAUMARCHAIS y su 
Ensayo sobre el género dramático serio, 1767; 
HUGO y su prefacio a Cromwell, que supuso 
en 1827 el lanzamiento del movimiento ro- 
mántico). 


PRE-PUESTA EN ESCENA 


Pay Eran.: prémise en scene, Ingl.: pre-perform- 
ance, Al.: Vorinszenierung. 

le Hipóresis según la cual el texto drama- 

túrgico ya contiene, más o menos explícita- 

mente, indicaciones para la realización de su 

puesta en escena «óptima», Sin embargo, ta- 

les indicaciones varían considerablemente 
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en naturaleza y en importancia según los au- 
tores, Admitiremos fácilmente que la divi- 
sión del texto dramático en diálogos sumi- 
nistra de entrada una visión a la vez dramática” 
(conflicto de palabras) y teatral" (oposición y 
visualización de las fuentes del discurso). 
Toda puesta en escena lo tendrá en cuenta 
necesariamente, Pero la pre-puesta en escena 
es casi siempre legible —y de hecho es así 
como suele proceder el director de escena— 
en «el ritmo del discurso o del movimiento, 
o por el cambio o intensificación de su tono 
y de su manera» (STYAN, 1967, pág. 3). Estos 
elementos rítmicos del texto son «la medida 
del valor escénico de la obra» (2b4d.). Por otra 
parte, toda la teoría brechriana del gestus* se 
basa en la noción de una actitud gestual del 
dramaturgo ya inscrita en el texto que será 
dicho, actitud que se traduce en un cierto 
tipo de lectura y de puesta en escena. 


2+ Otros investigadores incluso llegan a pre- 
suponer la existencia en el texto de «matrices 
textuales de representatividad» y de «núcleos 
de reatralidad» (UBERSFELD, 19774, pág. 20), 
o incluso de una «virtualidad escénica con- 
notada en el texto» y asumida más tarde por 
el «metalenguaje del realizador, actor, direc- 
tor de escena, etc» (SERPIERL, 1977, y tam- 
bién GuLLI-PUGLIAT!, 1976). Esta concep- 
ción presupone que el texto dramático se 
distingue radicalmente de los restantes textos 
(poema, novela, etc.) por la presencia y la 
polifonía de sus enunciadores. Desgraciada- 
mente, estas teorías casi nunca precisan cómo 
y dónde se inscribe en el texto esta teatralidad. 
¿Se encuentra en la ausencia de sujeto ideo- 
lógico unificador? ¿En la parte de las acota- 
ciones escénicas, del decorado verbal* o de las 
anotaciones proxémicas entre los actores que 
el texto sugiere? Únicamente J. VELTRUSKY 
habla de movimientos escénicos que son «las 
transposiciones de las significaciones vehicu- 
ladas por las notas del autor, las observacio- 
nes y los comentarios» y que son «suscitados 
directamente, es decir, predeterminados por 
el diálogo» (1941, pág. 139, y 1976, pág. 
100). Esta concepción es altamente discuti- 
ble por logocentrista, pero es típica de la ma- 
yoría de las teorías que a nuestro juicio con- 


funden texto dramático y texto espe 


omento del presente teatral. Lo visual no 
(teatralidad). 


Cemás que un medio, no un fin» (1959, pág. 
3) y según E. DECROUX, «el mimo no hace 
cosa que producir presencias que no son 

tn absoluto signos convencionales» (1963, 
144). Finalmente, para ]. GROTOWSKI 
11971). la búsqueda a través de la improvisa- 
ión debe fijarse como objetivo recuperar en 
buena escenificación—, es prefe Ir vestualidad el rastro de impulsos universa- 
sobre el texto diversas opciones ps y de arquetipos, de raíces míticas pareci- 
constatar qué lectura o relectura de las a los arquetipos de JUNG. Esta presencia 
deriva de cada una de ellas, No esel “permite también el lucimiento de los teóri- 
os enfrentados a un misterio inexplicable. 


que tolera una puesta en esce E 
otra cualquiera, no hay textos q No siempre se manifiesta», precisa J,-P. Ryn- 
interpretables o no interpretabl RT, «a través de las características físicas 
no teatrales. Son las hipótesis de delindividuo, sino sobre todo en una energía 
y escénicas concretas las que inte diante cuyos efectos son notados incluso an- 
texto y, al ponerlo en duda, le oblig; to que el actor empiece a moverse o a hablar, 
fesar cosas insospechadas. enla fuerza de su estar allín (1985, pág. 29), 
Esta presencia es inquietante, Eugenio 
RBA y Moriaki WATANABE ven en ella la 
mtradicción y cl oximoron del actor: «Es- 
ir intensamente presente y sin embargo no 
esentar nada es, para un actor, un oximo- 
una verdadera contradicción [...] el ac- 
tor de la presencia pura [es un] actor que re- 
resenta su propia ausencia» (Bouffonneries, 
982, 094, pág. 11). 


3+ Más que buscar en el texto y 
puesta en escena la fuente y el ayal 
«buena y única» puesta en esc 
ción que equivale a ferichizar- 
convertirlo en el garante de 


Texto y escenario, puesta en escen 
texto dramático. 


Hornby, 1977; Swiontek, 1 
naver, 1993, 


PRESENCIA 


Fran.: présence, Ingl.: presence Me Me presencia de e 
Todas estas aproximaciones sólo tienen en 
Amún una concepción idealista. o incluso 
Mistica, del trabajo del actor, Sin explicarlo, 
Sipetúan el mito del juego sagrado, ritual e 
nible del acror. Pero incontestablemen- 
SeEntran de lleno en un aspecto básico de la 
Periencia teatral, 
ESO. obstante, sin revelar totalmente el 
aterio» del actor dotado de presencia, una 
Y semiológica del problema lo reduce a 
- S Más justas proporciones, en cualquier 
En este sentido, y según una Of 4 desprovistas del menor halo de misticis- 
bitual entre las gentes del oficio, 4 e Desde esta perspectiva. la presencia po- 
vendría a ser el bien supremo qu e Et definida como colisión entre el even- 
destina al público. Estaría vineu ¿Social del juego teatral y la ficción del 
comunicación corporal «di 7 Aaje y de la fábula. El encuentro entre 
tor que vemos frente a Eto y la ficción —que es la característi- 
J. L. BARRAULT, «el objetivo Opa del teatro— produce un efecto de 
[no es] lo visual, sino la presenel € visión: tenemos enfrente a un actor X 


tral saber caurivar la atención « 
imponerse; también es estar: 
«no sé qué» que provoca mmedrita 
identificación” del espectador, cre 
la sensación de vivir en otro Jugar 
eterno presente. 


1d 


t + La presencia del cuerpe 


PRE-TEATRO 


que interpreta a Y, y también a este Y, que es 
un personaje ficticio (denegación).* 

Más que de presencia del actor, deberíamos 
hablar del presente continuo del escenario y de 
su enunciación. En efecto, todo aquello que 
es representado lo es en relación a la siruación 
concreta de los locutores (dejxis,* ostensión).* 
Cada actor anima el yo de su personaje, que es 
confrontado a los otros (los £1). Para consti- 
tuirse en yo, debe recurrir a un fal cual pres- 
tamos, por identificación (es decir, por iden- 
tidad de perspectivas), nuestro propio yo. En 
el cuerpo” del actor presente no encontramos 
más que nuestro propio cuerpo: de aquí pro- 
vienen nuestra inquietud y nuestra fascina- 
ción frente a esta presencia extraña y familiar. 


Bazin, 1959, vol. 2, págs. 90-92: Strasberg, 
1969; Chaikin, 1972; Cole, 1975; Bernard, 
1976; States, 1983; Barba, 1993. 


PRE-TEATRO 


Pay Eran.: pré-théátre, Ingl.: pre-theatre, Al.: Ur- 
theater. 


Término utilizado por André SCHAEFF 
NER (en DUMUR, 1965, pág. 53) para rea- 
grupar las prácticas espectaculares en todos 
los contextos culturales, especialmente en 
las sociedades (antaño) llamadas primitivas. 
SCHAEFFNER deja bien claro que no se trata 
«en absoluto del teatro antes del teatro, his- 
tóricamente hablando» (pág. 27), pero su 
noción corre el riesgo de sugerir que estas 
formas aún no han alcanzado la perfección 
de la tradición griega o europea, o que sólo 
son su realización incompleta. Actualmente, 
la eronescenología” prefiere hablar de cultural 
performances. prácticas culturales y/o especta- 
culares. Aborda tales prácticas con la mirada 
relativizante del etnólogo, de acuerdo en 
este punto con SCHAEFFNER, para quien «cl 
camino más directo entre dos teatros el his- 
toriador lo descubrirá con menor facilidad 
que el ernólogo» (pág. 27). 


le Antropología teatral. 


PROCEDIMIENTO 


PROCEDIMIENTO 


SS Eran: procédé, Ingl.: device, procedure, Al.: 
2 Verfabren. 


1+ El procedimiento teatral es una técnica” 
de puesta en escena, de juego escénico o de 
escritura dramática, de la cual se sirve el ar- 
rista para elaborar el objero estético y que 
conserva, en la percepción que tenemos de 
él, su carácter artificial y construido. Los 
formalistas rusos (CHKLOVSKI, TYNIANOV, 
EIKHENBAUM) subrayaron la importancia 
del procedimiento artístico para la simboli- 
zación de la obra de arte: «Denominaremos 
objeto estético, en el sentido propio de la 
palabra, a los objetos creados con la ayuda 
de procedimientos particulares cuyo objeti- 
vo es asegurar para estos objetos una percep- 
ción estética» (CHKLOVSKI en TODOROV, 
1965, pág. 78). 


2+ Una dramaturgia y una puesta en esce- 
na que no oculten los procedimientos de 
construcción y de funcionamiento teatral 
renuncian a la ilusión y la identificación 
con el escenario. Restablecen «la realidad 
del teatro como teatro», lo cual es, para 
BRECHT, «la condición previa para que 
pueda haber reproducciones realistas de la 
vida en común de los hombres» (1972, 
pág. 246), Entonces, el procedimiento ad- 
quiere el estatuto de trabajo significante, 
trabajo efecruado sobre los sistemas escéni- 
cos que no son un reflejo de la realidad, 
sino la producción de los procesos artísti- 
cos y sociales. La mostración del procedi- 
miento y el efecto de ruptura de ilusión 
aparecerá siempre que el teatro se presente 
como producción material de signos por 
parte del equipo de realización: en este tipo 
de teatro materialista (formas populares, 
circo, realismo” brechtiano, etc.), el trabajo 
de preparación y de producción de la ilu- 
sión, los bastidores de la maquinaria tex- 
tual y escénica siempre serán claramente 
percibidos por el espectador. 

La declamación* ritmada del alejandrino, 
el cambio de decorados a la vista, o la «en- 
trada» progresiva del actor en su papel son 


algunos de los procedimientos teatrale; 
ramente asumidos. 


50 Distanciación, teatralidad. teatralizació 


Meyerhold, 1963; Erlich, 1969; 
19764, 1976b; Mukarovsky, 1977, 19) 


¿ 


PROCESO TEATRAL 


SS Eran.: processus théátral; Ingl.: thear 
ces Al.: Theatervorgang. 


Las acciones o los acontecimientos É 
en escena son procesos cuando se m 
carácter dialéctico, su perpetuo mov 
y su dependencia de hechos anteriort 
teriores. Proceso se opone a estado O 
ción congelada; es el corolario de 
transformadora del hombre «en 
presupone un esquema global de ke 
mientos psicológicos y sociales, un co 
de reglas de transformación y de int 
por esta razón, este concepto es emp! 
bre todo en una dramaturgia abiel 


AE 


tica, a veces marxista (P. WE1ss, B. BREC 


5d 


NO Dorr, 1960; Wekwerth, 1974; Kn 


e. 


Reproducción, dramaturgia, acción, 
dad representada, práctica signi 


PRODUCCIÓN TEATRA 


VS Eran.: producrion théárrale, Ingl: 

production; Al.: Theaserproduktion 

La palabra inglesa production COM 

valente de puesta en escena" 0 Fe 
cénica sugiere claramente el cz 
truido y concreto del trabajo 1 
precede a la realización de cualqui 
culo, Se habla a veces de producción 
tido o de la productividad del escen 
indicar la actividad conjunta de lo 
nos o creadores del espectáculo (del: 
actor). En efecto, la producción del 


po acaba en absoluro cuando termina la 
obra; se prolonga en la conciencia del es- 

crador y experimenta las transformacio- 
nes y las interpretaciones que exige y pro- 
duce la evolución de su punto de vista en la 
realidad social. 


PROGRAMA DE MANO 


9 


Y - Metamortosis del programa 


Fran.: programme, Ingl.: program; Al.: Pro- 
grammbeft. 


El programa de mano, tal como hoy lo 

conocemos, es una invención más bien re- 
ciente. Á partir del siglo XVI, se inició la 
costumbre de repartir hojas volantes entre 
“la población para informarla de la función. 
¿Los programas propiamente dichos, ofre- 
«idos o vendidos al público antes del 
espectáculo, datan de fines del siglo XIX. 
Su forma y contenido varían considerable- 
mente según los países. Incluso en los úl- 
Timos treinta años, su función ha evolu- 
tionado constantemente, de ral modo 
Que hoy encontramos casi tantos ejemplos 
¿COMO teatros, 

Fundamentalmente, el programa está des- 
inado a informar al público del nombre de 
AOS actores, del director; en ocasiones, facili- 

Un resumen de la acción; sus inserciones 
Publicitarias proporcionan al teatro un in- 
Elo suplementario, aunque tan sólo sea 
Pata cubrir el coste del programa... ¿Quién 
de Mente nostalgia de aquel papel cuché, 
q US anuncios de perfumes, sus fotogra- 
de las primeras figuras elegantemente 


idas y todo el ceremonial mundano del 
; TO burgués? 


Programar ión de la mirada 

: o Programas de los teatros nacionales o 

> Brupos experimentales ofrecen una 

$en muy distinta: Conrienen reflexiones 

E rector o del dramaturgo, facilitan lar- 
Mentos de textos críticos o literarios 

ados a iluminar las opciones de la 


PROGRAMA DE MANO! 357 


puesta en escena. De este modo, el especta- 
dor cuenta con un verdadero discurso sobre 
la puesta en escena al margen del especrácu- 
lo, con el texto de la obra, las notas de pues- 
ta en escena y una verdadera paráfrasis del 
trabajo escénico. Pese al interés que este apa- 
rato crítico presenta, se corre el riesgo de 
programar excesivamente la visión y de decir 
verbalmente lo que el espectador debiera en- 
contrar a partir exclusivamente de la repre- 
sentación, falseando el juego y destruyendo 
parte del placer, 
¿Hay que leer estos líbelos antes de la re- 
presentación? La percepción quedará modi- 
ficada, tal vez empobrecida, pero también 
podría ser que, sin este discurso de escolta, al 
público se le escape la táctica o la gracia de la 
puesta en escena. Las citas o el conjunto de 
textos ofrecidos en exergo constituyen a ve- 
ces el intertexto indispensable para la com- 
prensión de la puesta en escena: quien no 
había leído la cita de Giscard d'Estaing que 
encabezaba el programa del Britannicns es- 
cenificado por La salamandre corría el riesgo 
de perderse la dimensión irónica y burlona 
de la interpreración escénica. A caballo entre 
el análisis dramarúrgico y la puesta en esce- 
na, el programa de mano rompe los límites 
del texto dramático y de su escenificación. 
Los programas de algunos teatros —casi 
siempre excelentes—, como por ejemplo los 
de Bochum, Stuttgart o Estrasburgo, ad- 
quieren proporciones librescas, dando lugar 
a un dossier muy completo acerca de la obra 
representada. Son verdaderos números espe- 
ciales de revista y algunos teatros optan por 
editar una publicación propia que ilustra y 
comenta generosamente el espectáculo. Al- 
gunos directores, conscientes de este peligro 
de sugestión demasiado libresca, se limitan a 
citar otros textos del autor u otras obras que 
iluminan intertextualmente su trabajo e in- 
dican cuál ha sido la trayectoria de los parri- 
cipantes en el montaje durante los ensayos 
(por ejemplo, VITEZ, LASSALLE o STEIN). 
Este discurso siempre es claramente reve- 
lador de una estrategia, de un afín herme- 
néutico o de una determinada imagen de sí 
mismo; pero conviene evitar asimilarlo al 
discurso de la puesta en escena tal como el 
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voreS ne Discurso intermedie 
obtener los favores del prin *N 
i labora por su cuenta. — logo para c 
espectador lo recibe o e 


i ál es la mi 
El programa de mano no es palabra deevan- para dar penca? + ner e 
gelio: el dramaturgo Daniel BESNEHARD, e del 0% e reas 0 
á impromptus E 
j tendía sobre el papel haber ; 
ei ivaudi a partir del momento en que. 
espeta ambigú ivaudia- parecer a pa 
r do «las ambigúedades mar a 
nas» en una puesta en escena (de La doble in-  cenario se ofrece como 0 he 
constancia, de Michel DUBOIS) que no se ca- de un Potes == sii 
| 1 ¡ ; matices. es considerado co 
racterizaba precisamente por sus m s y 
Después de par de la simple función de — desrealizante de la pon ss 
convocatoria a la informativa, y luego a la con los O ee ed 
ublicitaria, el programa de mano corre el KIND) o épicos só he , 
so de reverbalizar el teatro, de es la Es y . pee ..: 
lsió ic: ra colo- notable fascina , 
ulsión escópica del espectador pa Y 
cola de 20 en la posición de un lector medida en que se presta ¡ 


1 ntaciones antiilusionistas y de 
j escenario. prese 
prior dalización de los relatos en forma de 


ñeca rusa». 


lingútística, la prosodia es «el estudio de los 
rasgos fónicos que, en cada una de las len- 
guas, afectan a las secuencias cuyos límites 
no corresponden a la división de la cadena 
hablada en fonemas» (DUBOIS y otros, Dic- 
cionario de lingíística, pág. 398). Se trata de 
aprehender los fenómenos que escapan al 
marco fonemático, que se sirúan más allá de 
la organización en fonemas, especialmente 
el acento dinámico y tónico, la duración de 
la emisión, la altura y el timbre de la inten- 
sidad de los sonidos. 

La calidad prosódica del texto dramático 
depende del dibujo melódico que pode- 
mos descubrir al leerlo: de la versificación 
ld: Modalización y de los condicionamientos métricos, pero 
también de la forma en que el actor utiliza 
su presencia y su cuerpo para ritmar su tex- 
to, hacer que respire, acompañar su emi- 
sión de figuras gestuales, subrayar u ocul- 
tar partes del texto, poner de relieve las 
aliteraciones, los ecos, las repeticiones y 
toda una retórica de la declamación.* La 
puesta en escena, sobre todo la del texto 
clásico en verso, comporta la prueba de su 
prosodia y de los ritmos posibles por parte 
del actor. Colocar los sonidos ya significa 
fijar el o los sentidos que el espectador ob- 
tendrá de ellos. Dicción* y gestualidad” es- 
tán íntimamente ligadas por la estructura 
rítmica,” por la formalización de la materia 
verbal y gestual. 


El prólogo garantiza el paso «suave» desde 
la realidad social de la sala a la ficción que se 
desarrolla en el escenario. Introduce lenta- 
mente al espectador dentro de la obra, o bien 
¿utentificando el universo ficcional que será 
presentado, o bien introduciendo escalona- 
damente el juego teatral. Por tanto, su ficción 
tanto puede ser verosímil como lúdica (véan- 
se los diálogos entre director, autor y actor en 
el «Prólogo al ciclo» del Fausto de GOETHE). 
Es un modo de romper los límites de la obra 
y de ironizar sobre su fabricación (marco).* 


El prólogo da el tono de la obra por ana- 
logía o por contraste. Presenta las diversas 
capas del texto o de la representación, mani- 
pula al espectador ejerciendo sobre él una 
influencia directa, proponiéndole un mode- 
lo de recepción más o menos claro. En su 
wulización actual, contiene un verdadero 
iscurso sobre la compañía, su estilo, su 
Compromiso, su contabilidad, etc. Esencial- 
mente, el prólogo es un discurso mixto (rea- 
Widad/Ficción, descripción/acción, serio/lú- 
ico, erc.). Siempre desempeña el papel de 
in metalenguaje, de una intervención críti- 
il antes y durante el espectáculo. 


PRÓLOGO 2 » Funciones de este tipo 


el griego prologos, discurso precedente.) de discurso 
a: poros logue, Al.: Prolog 
TICO Cn Sin pretender resumir las innu 
Parte situada antes de la obra propia- funciones de los perio ba > 's 
mente dicha (y, por lo tanto, distinta a la — las pao teatrales, o pa 
IC A a veces menos, algunos prin 'UCruri 
exposición)” en la que un actor —o q 
ios del teatro o el organizador del munes a todos ellos: 
especráculo— se dirige directamente al pú- | 
blico para darle la bienvenida y anunciar, integración en lo que viene 4 
1 i 3 mo por - ¿4 
algunas cuestiones importantes, co - 3 
q el inicio de la función, así como Se integra pe 3) 
para facilitar las precisiones consideradas vanguardia y su pres o 
necesarias para su buena comprensión. Es — trario, forma un espec no! 4 


: o E, logo exposición, discurso interpelación 
i 0” dal'> BO, expos + ÚISCUNSO, INterpelació 
una especie de «prefacio» de la obra, donde especie de intermedio O de lod / p 


1 ES a público. 
sólo es correcto hablar a la audiencia de co-  zamiento del relón. 
brote la ebisgcdo Enciclopedia dello spertacolo (artículo «Prólo- PROTAGONISTA 
poeta y de la obra. b. Cambios de perspectiva 1954) 


(Del griego protos, primero, y agonizesthas, 


combatir.) 


, El espectador, puesto al co í dee 
1 + Metamorfosis y permanencia Sen porel pnl dor vive la: E 
Eds mática a dos niveles: siguiendo 


5 e Ó O la mmoer f «sobrevo ando» y antic] 
a ábula, 1 
En sus or Ígenes, l pr | go era p 


ci s de la primera apari- de 
ón. codo Ml de in debajo de la Es Y, Se a 
1452b). Más tarde (con EURIPIDES) fue perspectiva, se Es =S y ps 
transformado en un monólogo que exponía e das £ín la acción 
los orígenes de la acción. En la Edad Media, — cia el pS Oe pa 
lo encontramos como exposición del prae- be el nom ES noc 
cursor, especie de maestro = pales e ae A adcaoc 

1 r de escena avant ttre. - ora 

Pr (francés y alemán) recurre al pró- un episodio” pasado. 


E Fran.: protagoniste; Ingl.: protagonist, Al.: Protago- 
E OSODIA Mist. 


Pr . . * 
(Del griego prosodia, acento y cualidad de la 
- Pronunciación.) 


05 prosodie Ingl.: prosody; Al.: Prosodie: 


El protagonista era, entre los griegos, el ac- 
tor que interpretaba el papel principal. El 
actor que interpretaba el segundo papel era 
llamado deuteragonista, y el que interpretaba 


el tercero tritagonista. Históricamente, el or- 
tructura rítmica utilizada para valo- den de aparición fue el siguiente: el coro y 


e Sl texto, las reglas de cantidad de las sí- después el protagonista (TESp15), el deurera- 


£N particular la alternancia de cortas y — gonista (ESQUILO) y finalmente el iritagonis- 
* en función de la métrica del verso. En — ta (SÓFOCLES) (antagonista).* 


+ "” A 
“Acento vocálico en la dicción de un ver- 


360 (PROVERBIO DRAMÁTICO 


Hoy hablamos de los protagonistas en 
ranto que personajes principales de una 
obra, aquellos que están en el núcleo de la 
acción* y de los conflictos.* 


PROVERBIO DRAMÁTICO 


MN Eran.: proverbe dramatique, Logl.: dramatic 
A proverbi Al.: dramatisches Sprichvort, 


Género lirerario nacido de un juego de so- 
ciedad que consistía en ilustrar, mediante un 
sainete improvisado, un proverbio que el pú- 
blico debía adivinar. Madame de MAINTENON 
escribió algunos para sus pensionistas de Saint- 
Cyr, CARMONTEILE publicó una antología de 
proverbios en 1768. En el siglo xix, Henri 
de LATOUCHE, Octave FEUILLET y sobre todo 
MUSSET perfeccionaron el género (Con el 
amor no se juega; Una puerta debe estar abierta 
o cerrada). El género ya casi no existe hoy, sal- 
vo bajo una forma lúdica o paródica. Muchos 
títulos conservan el aspecto de una adivinanza 
o de una sentencia moral o filosófica: La ¿m- 
portancia de llamarse Ernesto de WiLDE, La ex- 
cepción y la regla de BRECHT; las comedias y 
proverbios del cincasta Éric ROHMER, 


PROXÉMICA 


1 + La medida del espacio 


Eran.: proxémique, Ingl.: proxemics Al,: Pro- 
xemik. 


Disciplina reciente de origen norteameri- 
cano (HALL, 1959, 1966), la proxémica estu- 
dia el modo de estructuración del espacio 
humano: tipo de espacio, distancias mante- 
nidas entre las personas, organización del há- 
bitat, estructuración del espacio de un edifi- 
cio o de una habitación, HALL distingue: 


— un espacio fijo (ufixed-feature space») o 
espacio arquitectónico; 

— un espacio semifijo («semi-fixed feature 
space») o espacio de la disposición de los 
objetos en un lugar; 


— un espacio informal («informal sj 
espacio interpersonal. Las relacio 
tre los individuos se definen en. 
categorías principales: Íntimas 
de 50 cm), personales (de 50 em. 
m), socioconsultarivas (de 1,50 4 
m), públicas (hasta la distancia q 
canza la voz). 


función de su psicología, su estatuto social, 
gu sexo, etc. Cada estética escénica posee un 
código proxémico implícito, y la forma de 
visualizarlo a partir de las relaciones espacia- 
les y rítmicas entre los actores influye en la 
lectura del texto (su enunciación)” y su re= 
cepción; así, un mismo autor podrá ser resti- 
mido proxémicamente por distintas puestas 
en escena: pudimos verlo, por ejemplo, en 
las puestas en escena de RACINE realizadas 
por A. VITEZ, M. HERMON, J.-C. FALLO 
GRÚBER, que inventan en cada ocasión un 
código riguroso de las distancias y de los 
movimientos. El teatro reúne en un escena- 


HALL propone considerar el com 
miento proxémico de los individuo: 
ción de las ocho siguientes variante 


actitud corporal global (en f 


sexo); mn o > A 
— ángulo de orientación de los ¡ fio 4 gentes que «normalmente» no coincidi- 
Lores < nunca; iconiza y muestra sus relaciones 

. . y AS 
ociales de forma concreta: en su manera de 


distancia corporal definida pore 
contacto corporal según su forma 
tensidad; 

intercambio de miradas; 
sensaciones de calor; 
percepciones olfarivas; 
intensidad de la voz. 


mirarse, de escucharse, de hablarse, de re- 

«chazarse, de manipularse, Sus trayectos y sus 
torias se inscriben en el espacio escéni- 
60. Á veces, el director de escena configura 
Í su itinerario personal, social o incons- 
¡Ciente, sus trayectos; sus objetivos se objeti- 
como dibujados sobre el escenario, 
omo en una partitura” que sólo ellos, los 
personajes, pueden dibujar y descifrar co- 
tamente. El trayecto del personaje (Vi: 
¿ 2) está inscrito en su movimiento y su di- 
Mujo en el suelo. . 


2 - Proxémica teatral 


Aplicadas al teatro, estas Categs 
rían permitir observar qué tipo de € 
(fijo/móvil) ha elegido la puesta ent 
cómo ésta codifica espacialmente 
tancias entre los actantes, entre 40 
y los objetos o entre el escenari 
En tanto que mímesis de la inte 
cial, el teatro reproduce estas leyes € 
les y todo cambio de códigos es dació 
te, Más que centrarse en la obser 
los espacios reproducidos, la p 
bería evaluar qué distancia 
simbólica, y no meramente £ 
para el escenario de la sala, 
puesta en escena opta por accion 
la sala del escenario, y COn qué Í 
cos « ideológicos. Veríamos eN 
qué manera el gesto, la voz y la ¡lu ) 
son capaces de modular esta 08 Po 
crear efectos de sentido. ión 

La puesta en escena teatral 10 
por un cierto tipo de relacio es 
entre los personajes/actores, Y. 


*Programa para una próxima 
MOXe mica 


“onectando la metodología de la proxé- 
y los estudios sobre el ritmo* y la enun- 

escénica,* podríamos proponer el si- 
Iébre Programa: 


Ñ edida e inventario de las distancias en- 
+. OCutores, trazado de sus evoluciones, 
ción de sus ritmos. 
Imbricació : 
e ICación de los espacios en que se su- 
22 actor (espacio,” cuestionario).* 


alización de la situación de enun- 
A (mirada, distancia, modalidad del 

D, Comunicación no verbal, entona- 
Pción del discurso en el espacio y 
'o. en el discurso). 


Du 
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Itinerarios” comparados del actor y del 
espectador. 


e. Arquitectura de las miradas * y de los cuer- 
pos de los actores, producción de la enuncia- 
ción escénica global a partir de las enun- 
ciaciones individuales de los diversos sistemas 
significantes, de aquello que BRECHT deno- 
minaba el gestus de ofrecimiento. 


/.. Inscripción de la voz en el espacio, su re- 
lación con los espectadores (en función del 
actor y del lugar del espectador en el espacio 
escenográfico). 


Langages, 1968; K. Scherer, 1970; Schech- 
ner, 19734, 1977; Cosnier, 1977; Pavis, 
1981 a; Sarrazac y otros, 1981. 


PROYECCIÓN 


Eran.: projection; Ingl.: projection; Al.: Uber- 
tragung. 


Cuando se proyectan en el escenario tex- 
tos, imágenes fijas, películas o vídeos, se in- 
yectan en el cuerpo vivo y presente de la 
representación materiales en forma de imá- 
genes. El resultado es un cierto confusio- 
nismo en el régimen de la representación: 
presencia corporal y duplicación mediática 
se oponen, en principo, irreductiblemente. 
Desde los inicios del cine, se han proyectado 
en escena fragmentos de películas; las pri- 
meras utilizaciones de filmes con una clara 
función dramarúrgica se encuentran en el 
guión del Libro de Cristóbal Colón de CLAu 
DEL (1927) y en las escenificaciones com- 
prometidas de PISCATOR o de BRECHT y NE. 
HER en los años veinte. Pero ya en 1891, 
ArpIa había utilizado la proyección de la 
sombra de un ciprés sobre un decorado abs- 
tracto y mineral. 

Las proyecciones responden a todas las 
funciones dramatúrgicas imaginables: efec- 
tos de ambientación, distanciación a través 
de las palabras, cuadros o ilustraciones, con- 
frontación de lo vivo y lo imaginario; visua- 
lización de un detalle de la actuación filma- 
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do en directo, ampliado y transmitido por 
las pantallas de vídeo; o simplemente, fanfa- 
rronería tecnológica —por otra parte más 
bien ingenua puesto que la tele en color no 
tiene nada que ver con la posmodernidad... 


PSICODRAMA 


Técnica desarrollada por J.-L. MORENO 
(1892-1974) en los años veinte, a partir de 
la improvisación teatral (Psychodrama Mono- 
graphs, 1944-1954). Psiquiatra en Viena, y a 
partir de 1925 en Estados Unidos, MORENO 
estudió las relaciones afectivas y la dinámica 
de grupo y creó el teatro improvisado (Ste- 
greifiheater), en el que cada actor improvisa 
su papel. Esta tentativa de reforma teatral le 
permitió descubrir el psicodrama, «ciencia 
que explora la verdad a través de métodos 
dramáticos». El psicodrama es una técnica de 
investigación psicológica y psicoanalítica que 
prerende analizar los conflictos interiores ha- 
ciendo interpretar a unos protagonistas un 
guión improvisado a partir de un cierto nú- 
mero de consignas. La hipótesis es que la ac- 
ción y el juego teatral permitirán, con mayor 
nitidez que la palabra, que se revelen los 
conflictos reprimidos, las dificultades inter- 
personales y los errores de juicio. 

El psicodrama permite, sobre todo al niño, 
revivir los propios conflictos y, dentro de un 
equipo formado por dos o tres terapeutas, le 
ofrece la posibilidad de hacer comedia, de 
distribuir papeles y de improvisar una histo- 
ria (véase D. ANZIEU, El psicodrama afectivo 
en el niño). 

El psicodrama, técnica terapéutica, se dis- 
tingue de la catarsis” aristorélica tanto como 
de la obra psicológica o del teatro de la 
crueldad de ARTAUD. No debe intentar imi- 
tar una acción, dado que una relación hu- 
mana es tanto más auténtica cuanto menos 
mimética es. 


Fran; psychodrame, Ingl.: psychadrama; Al: 
Psychodrama. 


53 Juego, juego dramático, identificación, mi- 
mesis. e 


Moreno, 1965, 1984; Anceli 
berger, 1970; Fanchette, 1971; 
Boal, 1977, 1990. 


¡érmino de puesta en escena designa la activi- 
dad que consiste en la organización, dentro 
de un espacio y un tiempo de juego deter- 
minados, de los distintos elementos de in- 
terpretación escénica de una obra dramáti- 
car (1955, pág, 7). 

Dejaremos de lado aquí las razones histó- 
ricas de la aparición de la puesta en escena a 
fines del siglo XIX, sin que ello signifique ig- 
norar su importancia, No sería difícil mos- 
trar la profunda transformación técnica del 
escenario entre 1880 y 1900, sobre todo en 
lo que se refiere a su mecanización y al per- 
feccionamiento de la iluminación eléctrica. 
Hay que añadir a ello la crisis del drama, así 
como el hundimiento de la dramaturgia clá- 
sica y del diálogo (SZONDI, 1956). 


PUESTA EN ESCENA 


Pay Fran: mise en scóna, Ingl.: productor 
ging. direction; Al.: Inszenierung, Regia. 


La noción de puesta en escena es 
aparece únicamente a partir de la: 
mitad del siglo XIx, aunque el uso d 
bra se remonte a 1820 (VEIN: 
pág. 9). Es en esta época cuando 
de escena se convierte en el responsa 
cial» del ordenamiento del especrác 
tes era el regidor, o a veces el actor 
quien se encargaba de fundir el esp 
en un molde preexistente. Esta € 
suele prevalecer todavía entre el gr 
co, para el cual el director de esce , 
otro trabajo que regular los movin 
los actores y poner las luces en su s 

B. DorT explica el advenimiento de! 
ta en escena, no por la complejidad de lo 
dios técnicos y la presencia indispensable 
«manipulador» central, sino por 
ción del público: «A partir de la seg; 
del siglo XIx, deja de existir en los 
público homogéneo y netamente 
según el tipo de espectáculos que 
Desde este momento, ya no existe 
acuerdo previo y fundamental el 
dores y hombres de teatro acerca del estl 


sentido de los espectáculos» ( 1971, p 


'b. Exigencia totalizadora 


En sus orígenes, la puesta en escena afir- 
una concepción clásica de la obra teatral 
nica como obra total y armoniosa que 
desborda y subsume la suma de los materia- 
des o artes de la escena, antes considerados 
tomo unidades fundamentales. La puesta en 
Escena proclama la subordinación de cada 
irte o simplemente de cada signo a un todo 
irmoniosarnente controlado por un pensa- 
miento unificador. «No se puede crear una 
br de arte si no está dirigida por una idea 
Mica» (E. G. CRAIG). Desde la aparición de 
2 puesta en escena, la exigencia totalizado- 
va acompañada de una toma de concien- 
> de la historicidad de los textos y de las 
epiesentaciones, de la serie de sucesivas 
Tetizaciones de una misma obra. Esta 
Wtoricidad se manifiesta por la imposición 
NExto de un saber totalmente nuevo: el de 
Ciencias humanas: «El saber es constitu- 
A q Puesta en escena» (PIEMME, 1984, 


» “E 


1 - Funciones de la puesta em 
escena 


a. Definiciones minima y M 


A. VEINSTEIN propone dos di 
de la puesta en escena según el pun 7 
ta del gran público y el de los espe Nér en el espacio 
«En una acepción amplia, el tm 
puesta en escena designa el con) 
medios de interpretación escénica 
ción, iluminación, música y 11408] 
actores [...]. En una acepción €S 


Puesta en escena consiste en transpo- 

Y Escritura dramática del texto (texto es- 
3 y/o acotaciones escénicas)” en una escri- 
> énica. «El arte de la puesta en escena 
te de proyectar en el espacio aquello 
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que el dramaturgo sólo ha podido proyec- 
tar en el tiempo» (APrla, 1954, pág. 38). 
La puesta en escena es ven una obra de tea- 
tro la parte verdadera y especificamente 
teatral del espectáculo» (ARTAUD, 19644, 
págs. 161 y 162). Es, en suma, la transtor- 
mación o —mejor— la concretización del 
texto, a través del actor y del espacio escé- 
nico, en una duración vivida por los espec- 
radores. 

El espacio es, por así decir, puesto en pa- 
labras: el texto es memorizado e inscrito en 
el espacio gestual del actor, réplica a réplica. 
El actor busca el recorrido y las actitudes 
que mejor corresponden a su inscripción es- 
pacial. Las palabras del diálogo, que están 
agrupadas en el texto, se ven ahora dispersa- 
das e inscritas en el espacio y el tiempo escé- 
nico, dispuestas para ser vistas y oídas: «El 
tipo de enunciación del texto dramático 
contiene la exigencia de ser ofrecido a la vis- 
ta», escribe acertadamente P. RICOUR (1983, 
pág. 63). El gesto, por ejemplo, es trabajado 
sistemáticamente para hacerlo legible (más 
que visible); es estilizado, sometido a abs- 
tracciones, descompuesto, asociado mne- 
motécnicamente al desfile del rexro, fijado 
según algunos puntos de referencia, en algu- 
nas apoyaturas (subpartitura). 


d. Poner en acuerdo 


Los distintos componentes de la repre- 
sentación, a menudo debidos a la interven- 
ción de diversos creadores (dramaturgo, 
músico, escenógrafo, etc.) son reunidos y 
coordinados por el director de escena. Tan- 
to si se trata de obtener un conjunto in- 
tegrado (como en la ópera) o, por el con- 
trario, un sistema en el que cada arte 
mantenga su autonomía (BRECHT), la mi- 
sión del director de escena es decidir el 
vínculo entre los diversos elementos escéni- 
cos, lo cual, evidentemente, influye de ma- 
nera determinante en la producción del 
sentido global. Este trabajo de coordina- 
ción y de homogeneización se lleva a cabo, 
en un teatro que muestra acciones, alrede- 
dor de la explicación y del comentario de la 
fábula” que se hace inteligible al recurrir al 
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escenario, utilizado como teclado general 
de la producción teatral. La puesta en esce- 
na debe formar un sistema orgánico com- 
plero, una estructura en la que cada ele- 
mento se integre al conjunto, en el que 
nada es dejado al azar y todo posee una 
función en la de conjunto. Toda puesta en 
escena instaura una coherencia,* la cual, por 
otra parte, corre constantemente el riesgo 
de convertirse en incoherencia. En este 
sentido, es ejemplar la definición de Co- 
PEAU, que toma de innumerables ensayos 
tearrales: «Por puesta en escena entende- 
mos: el dibujo de una acción dramática. Es 
el conjunto de los movimientos, de los ges- 
tos y de las actitudes, el acuerdo de las fiso- 
nomías, de las voces y de los silencios; es 
la totalidad del espectáculo escénico que 
emana de un pensamiento único que lo 
concibe, lo regula y lo armoniza. El direc- 
tor de escena inventa y hace que reine entre 
los personajes este vínculo secreto, esta sen- 
sibilidad recíproca, esta misteriosa corres- 
pondencia de las relaciones sin la cual el 
drama, incluso interpretado por excelentes 
actores, pierde la mejor parte de su expre- 
sión» (COPEAU, 1974, págs. 29-30). 


e. Poner en evidencia el sentido 


Así pues, la puesta en escena ya no es 
considerada como un «mal necesario» del 
cual el texto dramático podría a fin de 
cuentas prescindir, sino como el lugar exac- 
to de la aparición del sentido de la obra tea- 
tral. Así, para S'TANISLAVSKI, componer una 
puesta en escena consistirá en hacer mate- 
rialmente evidente el sentido profundo del 
texto dramático. Para ello, la puesta en es- 
cena dispondrá de todos los medios escéni- 
cos (dispositivo escénico, luces, vestuario, 
etc.) y lúdicos (juego del actor, corporali- 
dad y gestualidad), La puesta en escena 
concierne a la vez al medio en que evolu- 
cionan los actores y la interpretación psico- 
lógica y gestual de estos actores. Toda pues- 
ta en escena es una interpretación del texto 
(o del guión), una explicación del texto «en 
acto»; sólo tenemos acceso a la obra a través 
de esta lectura del director de escena. 


/. Tres preguntas sobre el hab 
puesta en escena 


ente los mismos en el texto y en el es- 
¡p, Aveces, la representación puede ha- 
que resulre ambiguo —es decir, polisé- 
un determinado pasaje del texto o, 
el contrario, vaciarlo de sentido, Del 
2 o modo, la representación toma parti- 
lo frenee a una contradicción o una indeter- 
nación textual. 

Hacer opaco a través del escenario aque- 
la que estaba claro en el texto, o clarificar lo 
we era oscuro en el texto, son operaciones 
de dererminación/indererminación que se 
ivan en el corazón mismo de la puesta en 
a. Casi siempre, la puesta en escena es 
explicación del texto que instala una 
mediación entre el receptor original y el re- 
ator contemporáneo. Otras veces, en cam- 
es una «complicación de texto», una 
voluntad deliberada de impedir toda comu- 
nicación entre los contextos sociales de na y 


Ñ 


Y 
Y 
em 


Para comprender la concretj: 
implica toda nueva puesta en 
mismo texto, intentamos establec 
ción entre el texto dramático y su 
de enunciación formulando. 
tóoricas: 


* ¿Qué concretización se hace del 
tico cuando se lee o se pone en 
vo? ¿Qué circuito de la concret 
entonces en obra-cosa, contexto y 
estético? (Recogiendo la termino a 
KAROVSKY (1934); véase PAVIS 3 


* ¿Qué ficcionalización, es deci 
ducción de ficción se establece, / 
texto y a partir del escenario, 
efectos combinados del texto y a recepción. 


7 A . 
Peor e a f En algunas puestas en escena (por ejem- 
a mezcla de dos ficciones, la textua plo. en las inspiradas en un análisis drama- 


ExoiGa, Ss indispensable a la ficcior Mrgico brechtiano), se trata de demostrar de 
teatral? (Véase PAvIs, 1985d,) qué modo el rexto dramático ha sido en sí 


mismo la solución imaginaria de contradic- 
es ideológicas reales, las de la época en 
fue establecida la ficción. En tal caso, la 
puesta en escena asume la carga de convertir 

contradicción textual en imaginable y re- 
presentable. En las puestas en escena preo- 
e padas por la revelación de un subtexto de 
PO stanislavskiano, se supone que el in- 
ciente del texto acompaña, en un texto 
ralelo, el hilo continuo —y en sí mismo 
nente— del texto realmente pronun- 
do por los personajes. 


* ¿Qué ideologización sufren el texto 
tico y la representación? El texto. 
mático o espectacular— sólo. 
ble en su intertextualidad; es 
relación a las formaciones disc 
lógicas de una época o de un cor 
tos. Se trata de imaginar la reli 
dramático y espectacular con el 
cial, es decir, con los demás 16: 
sos que una sociedad ha formulade 
realidad. Dado que esta relación 4 c 
mente frágil y variable, un mismo t€ 
mático produce Fácilmente una inft 
lecturas. 


? Discurso parodico 


Ya cual sea la voluntad, declarada o no, 
- Mostrar la contradicción de la fábula o la 
, profunda del texto a través de la vi- 
Zación de su subtexto, la puesta en esce- 
Siempre un discurso al lado de una lec- 
plana y neutra del texto; es, en sentido 
lógico, paródica. Pero ni la contradic- 
¿1 ht el subrexto inconsciente están ver- 
ente al lado o por encima del texto 
Modo del metatexto); están en el choque 


g. Solución imagmiarta 


acion 


El establecimiento de 
ficciones, la rextual y la escénica, 
ce a establecer una circularidad ent 
ciado y enunciación, ausencia Y P y 
Confronta también los puntos de: 
minación y las ambigiedades de 
la representación. Estos puntos nO: 
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y en los entrelazamientos de las dos lecturas, 
dentro de la concretización, de la ficción, de la 
relación con la ideología: como una parodia 
que no podemos separar del objeto parodiado, 


¡ Dirección de actores 


Concretamente, la puesta en escena com- 
prende una fase de dirección de los actores. 
El director de escena guía a los actores de- 
volviéndoles y explicitándoles la imagen que 
producen cuando trabajan a partir de sus pro- 
puestas, y corrigiéndola en función de los 
otros actores. Asegura que el detalle del ges- 
to, de la entonación, del ritmo corresponda 
al conjunto del discurso de la puesta en es- 
cena, se integre en una secuencia, una esce- 
na, un conjunto. Durante los ensayos, los 
actores prueban diversas situaciones de enun- 
ciación.* Ocupan progresivamente el espa- 
cio, al término de un trayecto, regulando el 
conjunto de los sistemas escénicos y regu- 
lándose en ellos: «En esto consiste la direc- 
ción del actor, que lleguen a motivarte, que 
los gestos que haces en el escenario no sólo 
te parezcan necesarios, sino evidentes: llegar 
a sentir que el papel es interpretado sólo con 
los desplazamientos, por ejemplo» (C. Ft 
RRAN en Théátre/Public, n* 64-65, 1985, 
pág. 60). Una dirección de este tipo implica 
que los signos producidos por el actor sean 
emitidos claramente, sin «ruido» ni interfe- 
rencias, con los rasgos pertinentes deseados 
por el discurso global de la puesta en escena, 
que los actores actúen unos con otros, sean 
audibles y «legibles». A menudo se concede 
una importancia particular a la entonación y 
al ritmo, a aquello que los alemanes deno- 
minan la Sprachregie (puesta en escena de la 
lengua). 

La puesta en escena no es necesariamente 
—aunque esté de moda decirlo— un ejerci- 
cio de autoritarismo de un director que so- 
mete sádicamente a los actores-marionetas. 
BrECHT lo recordaba en vano: «En nuestra 
compañía, el director no llega al teatro con 
su “idea” o su “visión”, con un plano de los 
desplazamientos y los decorados completa- 
mente diseñados. Su propósito no es realizar 
una idea. Su tarea consiste en despertar y or- 
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ganizar la actividad productiva de los actores 
(músicos, pintores, etc.). Para él, ensayar no 
significa hacer tragar por fuerza una idea es- 
tablecida a priori en su cabeza, sino poner a 
prueba» (1972, pág. 405). 


j. Indicación 


En la jerga de los actores, se dice que el 
director de escena les da indicaciones. Toda 
la dificultad reside en dar y recibir tales in- 
dicaciones con medias palabras: «Es muy 
difícil saber tomarse bien una indicación, 
como también es difícil para el director 
darla de una manera clara. Hay que captar 
su espíritu, no ser esclavo de la letra» (Du- 
LLIN, 1946, pág. 48). Consejo que siguen 
casi todos los directores para los que la in- 
dicación no debe dar lugar a una imitación: 
indicar no es dictar, sino más bien sugerir, 
informar, mostrar un camino posible. 


2 + Problemas de la puesta 
en, escena 


a. Papel de la puesta en escena 


La aparición del director de escena en la 
evolución del teatro es significativa de una ac- 
titud nueva frente al texto dramático: en efec- 
to, durante mucho tiempo éste fue visto 
como el lugar cerrado de una única interpre- 
tación posible que había que descubrir (lo co- 
rrobora por ejemplo la fórmula de LEDOUX 
que recomendaba al director de escena con- 
frontado al texto «servirlo y no servirse de 
dl»). Hoy, por el contrario, el rexto es una 1a- 
vitación a investigar sus numerosas significa- 
ciones, o incluso sus contradicciones; se pres- 
ta a nuevas interpretaciones. El advenimiento 
de la puesta en escena demuestra, además, 
que el arte teatral” tiene a partir de este mo- 
mento derecho de ciudadanía como arte autó- 
nomo. Su significación debe ser buscada tan- 
to en su forma y en su estructura dramarúrgica 
y escénica como en el o los sentidos del texto. 
El director de escena no es un elemento exte- 
rior a la obra dramática: «Desborda el estable- 
cimiento de un marco o la ilustración de un 
texto. Se convierte en el elemento fundamen- 


tal de la representación rearral: la 
necesaria entre un texto y un espe 
Texto y espectáculo se condicionan y 
mente, se expresan recíprocamente» ( 
1971, págs. 55-56). 


y forma de esta intervención son sumamen- 
ambiguos. Incluso si es concretamente re- 
ilejado en un cuaderno de dirección, el dis- 
eurso del director de escena dificilmente 
¿puede ser aislado de la representación; cons- 
ituye su enunciación,” metalenguaje perfec- 
tamente integrado en el modo de presenta- 
ión de la acción y de los personajes: no 
viene a sumarse al texto lingilístico y al esce- 
“mario, nO existe en ninguna parte como tex- 
y terminado; está diseminado en las opcio- 
mes interpretativas, escenográficas, rítmicas, 
uc, Por otra parte, y según nuestra concep- 
ción productivo-receptora de la puesta en 
“escena, el discurso del director no existe más 
e cuando es reconocido y, en parte, asu- 
mido por el público. Más que un texto (es- 
ténico) al lado del texto dramático, el meta- 
texto es aquello que organiza, desde dentro, 
concretización escénica, lo que no está al 
do del texto dramático sino, en cierto 
modo, dentro de él como resultante del cir- 
guito de la concretización (circuito entre sig- 
cante, contexto social y significado del 
exto) (Pavis, 1985€, págs. 244-268). 


b, El discurso” de la puesta E 


La puesta en escena de un texto siem 
ne una palabra que decir: la inte; 
capital puesto que será para la rep 
la «última palabra»; no existe ni d 
universal y definitivo de la obra que Í 
sentación deba poner al descubierto 
la alternativa que todavía se plantear 
des directores de escena —«interpr 
to» o «interpretar la representación» 
falseada desde el principio. Es impo: 
legiar impunemente uno de amb 
Hoy ya casi nadie piensa que el « 
punto de referencia fijado en una ú 
sentación posible, un texto que no 
ner más que una sola «verdadera» 
escena (guión,* texto y escenario).* 


c. Lugar del aíscurso de (hrp 


en escena e Finalmente, más allá del trabajo conscien- 


del director de escena hay que reconocer la 
Existencia de un pensamiento inconsciente o 
Msual de los creadores. Si, tal como sugiere 
FREUD, el pensamiento visual está más cerca 
OS procesos inconscientes que el pensa- 
Mo verbal, el director de escena o el esce- 
llo. podrían desempeñar el papel de 
lum» entre lenguaje dramático y len- 
laje escénico. El escenario nos remiriría en- 
Bhces «al otro escenario» (espacio interior).* 


« Las acotaciones escénicas” sumi 
tivas muy precisas para la realiza 
pero la puesta en escena no es 
mente obligada a seguirlas al pi 


+ El propio texto sugiere 1 men 
mente el desarrollo y el lugar de 
posición de los personajes, etc. (a 
paciotemporales).* Un texto € 
cual sea su forma, no puede ser 
vaga idea de una posible repr 
un conocimiento, incluso rudimen 
las leyes del escenario utilizado, de a 
ción de la realidad representada, del 
lidad de una época ante los prob 
tiempo y del espacio (pre-pues 


Pipe! 
Mio 


14 


Duésta e; a , 


COS 


el clasificación es arriesgada. y las carego- 
a ps (Pavis, 19964), Algunas care- 
he £ puestas en escena de los clásicos va- 
4 imbién muratis mutanedí para los textos 

Poráneos. Plantean todas las cuestio- 
es éticas con una pertinencia todavía 
"OL. El hecho de que se trate de textos ya 


» Las acotaciones escénicas y. 
procedentes del texto nunca 
mente imperativas, y la inte 
nal, y en cierta medida exteri 
director de escena resulta deci 
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antiguos y dificilmente viables hoy sin una 
previa explicación, obliga, casi, al director 
de escena a tomar partido acerca de su inter- 
pretación o a situarse en la tradición de las 
interpretaciones. En este caso, su trabajo 
puede recurrir a diversas soluciones; 


* Reconstitución arqueológica 


No poner en escena, sino reponer en escena 
una obra, inspirándose con fervor arqueoló- 
gico en la puesta en escena original si los do- 
cumentos de la época están disponibles. 


* Presentación plana o neutra [mise á plar] 


Rechazar el escenario y sus posibilidades 
«en provecho» de una lectura plana del tex- 
to, sin tomar partido sobre la producción 
del sentido y haciendo creer (falaciosamen- 
te) que todo está centrado en el texto y que 
la visualización es redundante. Unas veces el 
texto es vivido como una acción única que 
no es el «doble» de lo real (ARTAUD); otras, 
el texto es concebido como un «bisturí que 
nos permite que nos abramos a nosotros 
mismos» (GROTOWSKI, 1971, pág. 35). 


» Historización 


Tener en cuenta el desfase entre la época 
de la ficción representada, la de su compo- 
sición y la nuestra, acentuar este desfase e 
indicar las razones históricas a tres niveles 
de lectura, es decir, hístorizar,* Este tipo de 
puesta en escena restaura, de modo más o 
menos implicito, los presupuestos ideológi- 
cos ocultados, no tiene miedo de desvelar los 
mecanismos de la construcción estética del 
texto y de su representación. PLANCHON o 
VILAR, STREHILER, FORMIGONI o VINCENT 
pertenecen a este tipo de «puesta en escena 
sociológica» (VITEZ, 1994, pág. 147). 


* Recuperación del texto como 
material en bruto 


Algunos textos antiguos son utilizados 
como simple material al servicio de una con- 
cepción estética o ideológica distinta (acra- 


368 [PUNTO DE ATAQUE 


lización brechtiana, modernización, adapta- 
ción, reescritura). Citas o extractos de otras 
obras iluminan interrextualmente la obra 
interpretada (MESGUISCH, VITEZ). 


+ Puesta en escena de sentidos posibles 
y múltiples del texto 


Presentando prácticas significantes” (KRIS- 
TEva) que brindan el texto espectacular a la 
manipulación del espectador (A. SIMON, 
1979, págs. 42-56). Tales prácticas oscilan 
entre la abstracción y el máximo desplega- 
miento del escenario. 


+ Desmontaje («mise en pieces») 
del texjo original 


A la vez destrucción de su armonía super- 
ficial y revelación de las contradicciones ideo- 
lógicas (véase PLANCHON y su Mise en pié- 
cels) du Cid, su Arthur Adamov o sus Folies 
bourgevises) o las puestas en escena del Théa- 
tre de l'Unité (1). 


» Retorno al mito 


La puesta en escena se desinteresa de la 
dramaturgia específica del texto para poner 
al desnudo el núcleo mítico que lo habita 
(ARTAUD, GROTOWSKI, BROOK y CARRIERE 
en su adaptación del Mahabarata). 


b. Retorno hacia la escritura 


Una forma posible de orientarse entre los, 
diversos tipos de puestas en escena consiste en 
observar de qué manera tratan el texto: «Sea 
cual sea el extremo por el que se aborden, to- 
das las cuestiones que plantea el teatro siem- 
pre se reducen a ésta: ¿qué suerte corre el tex- 
to en el escenario?» (SALLENAVE, 1988, pág. 
93). Cada decenio parece haber inventado sus 


propias relaciones con los textos y el escenario: 


— los años cincuenta han propuesto una 
lectura respetuosa de las obras del patri- 
monio nacional (en Francia, VILAR); 

— los años sesenta introducen en ella una re- 
lectura crítica y distanciada (PLANCHON); 

— los años setenta prefieren una deslectura, 
desconstrucción polifónica y dialógica 


(BajTÍN, 1978) de las prácticas. 
cantes (VITEZ); p 
los años noventa restauran los. 
de la escritura y asisten a una 
escrituras al mismo tiempo a 
abiertas al escenario: una 
que se presta a todo tipo de 
(COLAS o Py); 

¿y en el tercer milenio? Tal 
el hipertexto, pasará de la m 
mana a la memory maquinal, 
a la virrualidad, sin que na 
ciente de ello por la mezcla d 
rescritura y de la hiperlectura. 


uesentación explícita del esquema acrancial* 
icular de la obra y especialmente del 
*eincipio de la acción del sujeto. 


A este punto de ataque actancial se le 
ade un punto de ataque escénico; en el 
“momento en que, después de algunos se- 
andos o minutos destinados a crear la at- 
mósfera de la escena y a establecer la comu- 
nicación (función pática), el juego del 
actor comienza realmente. A menudo, la 
«cenificación prolonga este tiempo muer- 
la, temporiza al máximo para establecer 
una cierta expectativa. En cambio, para las 
mroducciones ¿nm media res, donde ya ha 
rido alguna cosa antes de que se levan- 
te el telón, el punto de ataque parece ser 
lado de entrada, incluso antes de la obra, 
£omo si se quisese sugerir que el espectácu- 
no es más que un extracto de la realidad 
or. 


5 
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1977a, 1979; Girault, 1973; Sanders, Y 
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Wills, 1976; Pratiques, 1977; Be 
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Levitr, 1971; Pfister, 1977. 


UNTO DE INTEGRACIÓN 


[9] Eran: poin: dintégracion: Imgl.: point of inte- 
grution; Al.: Integrationspunkt. 


bmento en que las diversas líneas de la 
n —las de los distintos destinos de los 
ajes y de las intrigas secundarias— 
Egen en una misma escena al final de la 
Es el «punto de fuga en el cual las nu- 
29845 perspectivas del drama se coordi- 
Mk (KLO1Z, 1960, pág. 112). 


. 
10 


4 
| 
i In 


PUNTO DE ATAQUE 
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1+ En el relato,* el punto de: 
teatral, novelesco 1 otro—ses 
mento de la conexión entre. 
puesta en marcha de la histo 
en el primer y en el segundo 
to de araque dramatúrgico def 


Eran.: point d'atraques Ingl: poW 


3 aL 
Al.: Einsatzpunkt der Ham lung. ; NTO DE VISTA 


F pan: point de vie; Ingl.: point of víeus Al.: 
ichtspuntk, 1 terspektive, 
, LU 2 

e el autor y, luego, el lector o el 
E F tienen del acontecimiento narra- 

"Mostrado. Este término se superpo- 
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ne al de perspectiva.* Conviene reservarlo 
para la perspectiva del autor (por oposi- 
ción a la perspectiva individual de los per- 
sonajes), 


l » La objetividad del genero 
dramático 


El punto de vista del narrador caracteriza 
la actitud del autor en relación a la historia 
que cuenta, En principio, la forma dramáti- 
ca” no lo utiliza, o al menos no cambia du- 
rante la obra, manteniéndose invisible de- 
trás de los dramatis personae.* 

De una manera global, el punto de vista 
del espectador sigue de cerca al del autor, 
su único acceso a la obra está en la cons- 
trucción dramática que éste le impone. 
Cuando se utilizan elementos épicos, el 
punto de vista global también cambia; la 
intervención del narrador (bajo la forma de 
un personaje, de una pancarta, de un song 
o de un sustituto del autor) rompe la ilu- 
sión y destruye la creencia en la presenta- 
ción objetiva y exterior de los elementos 
(visión objeriva). 


2 » Punto de vista de 
«los autores» 


En la medida en que el autor dramático 
no reproduce diálogos tomados de la vida 
misma, sino que fabrica un montaje" de ré- 
plicas según una estructura que sólo le per- 
tenece a él, es evidente que interviene direc- 
tamente en el texto como «arreglista» de 
materiales, es decir, bajo uno de los tipos del 
narrador, Este papel de narrador también es 
el del director de escena, que arregla los ma- 
teriales escénicos añadiendo, así, al montaje 
del texto dramático un segundo montaje de 
los elementos visuales y de su vínculo con el 
texto. Finalmente, el actor también desem- 
peña, en cierta medida, un papel que es más 
de director de escena y de organizador de to- 
dos los sistemas escénicos (lingiiísticos, pro- 
xémicos, espaciales) que de simple ejecutan- 
te. En suma, el producto teatral terminado 
está «filtrado» por una sucesión de puntos 
de vista —dramaturgia, puesta en escena, 


PUNTO DECISIVO 


juego escénico— que se determinan sucesi- PUNTO DECISIVO 


vamente y de este modo se reflejan por re- ip q y 
percusión en el elemento final, en la repre point, AL: Wendepunkt Ingl. 


sentación. 
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Momento de la obra en que la: 
toma un nuevo giro, a menudo e 
que cabría esperar. Esta noción es 


Y Di álisis del relato, narrador, acti- ls 
eje pi mejante a la de peripecia. 


tud, gestus. 


IPROQUO QUIRONOMIA 


S (Del latín qui pro quo, tomar un que por un (Del griego kbeir, la mano.) 
aquello que.) 

An: quiproquo; Ingl.: mistaken identity quipro- 

BAL: Verwechslung. Reglas que modifican la lectura simbólica 
de la utilización de las manos, por ejemplo 
Error que nos induce a tomar un persona- en la danza clásica hindú o en las actitudes 
¿9 Una cosa por otro u otra. El quiproquo de los actores trágicos en el siglo XVI, 

Ede estar dentro de la obra (vemos que X 

a a Y por Z), puede ser externo a ella 

Mundimos a X con Y), o bien puede ser 

(al igual que el personaje, confundi- 

aX con Z). El quiproquo es una fuente 

Plable de situaciones cómicas y a veces 

ptas (Edipo; El malentendido de CAMUS). 

E PIOquO es «una situación que presenta 

¡9 tiempo dos sentidos distintos, [...] el 

29 que los actores le atribuyen [...] y 

eel Público le otorga» (BERGSON). 


CCOURCI 


Término empleado por los mimos para 
describir la concentración de una secuencia 
en un gesto. Para DORCY, es «la condensa- 
ión de la idea, del espacio y del tiempo» 
11958, pág. 66). Según DECROUX, el mimo 
orporal de COPEAU en el Vieux-Colom- 
ler parisino sabía concentrar los gestos: 
El desarrollo de la acción era tan sabio que 
Onseguía contener varias horas en algunos 
dos y muchos lugares en uno solo» 
1263, pág. 18). MEYERHOLD utiliza la pa- 
dla rakurz para designar una noción pró- 
A la del gesto psicológico de M. CHEJOV 
290, 1995): la forma de colocar el propio 
"PO para que «la expresión emotiva sal- 
t de la expresión justa» (COPEAU, 1973, 
211), la búsqueda de un tono adecua- 
*Un actor que se ha colocado en un 
ourci físico correcto pronunciará su 
- Correctamente [...]. Así como un es- 
“1 Busca la palabra exacta, yo busco el 
a preciso» (MEYERHOLD, 1992, 


resumen de su situación, de su tono 
ia larga secuencia gestual típica de su 


RADIO Y TEATRO 


Pay EFran.: radio et théátre, Ingl.: radio and thea- 
tre, Al.: Rundfunk und Theater. 


1 + Promesas y decepciones 


a. El teatro radiofónico depende —como 
el teatro en la televisión— del desarrollo de 
la técnica de registro y de emisión, así como 
de la institución que comanda su elabora- 
ción y autoriza su difusión. Recibido entu- 
siásticamente en el momento de su apari- 
ción en los años veinte por escritores como 
BRECHT, DÓBLIN o COPEAU como un arte 
del futuro y de las masas, el teatro radiofóni- 
co no parece haber cumplido sus promesas. 
La culpa no es achacable a una creatividad 
insuficiente de los autores que escriben para 
él (aunque la tradición sólo haya arraigado 
verdaderamente en Inglaterra o en Alema- 
nia, y muy poco en Francia o en España, 
país este donde el «radioteatro», pese a haber 
conocido un gran auge en los años cincuen- 
ta, prácticamente ya no existe), sino más 
bien a las condiciones de producción y re- 
cepción, que hoy no juegan a favor de la ra- 
dio: la competencia de la televisión —verda- 
dera radio en colores—, la comercialización 
de las emisoras y la parcial desaparición del 
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monopolio absoluto del Estado, los incesan- 
tes y ociosos debates sobre la legitimidad de 
las emisoras libres y de una industria cultu- 
ral que sólo promociona músicas de masas 
estandarizadas, el cambio en los gustos de 
un público fascinado por la imagen televi- 
sual o por el vídeo, todo ello no parece nada 
favorable a la eclosión de una fuerte tradi- 
ción radiodramática. 


bh. Pese a todo, el teatro radiofónico consti- 
tuye un sector de creación nuevo todavía 
poco explorado y puede dar lugar, al menos 
potencialmente, a una parte no despreciable 
de la producción dramática global, sobre 
todo en lo que se refiere a las obras radiofó- 
nicas que no se reducen a grabar o copiar 
una representación teatral, sino que se aven- 
turan en una creación específica. Algunos 
países lo han comprendido muy bien, como 
por ejemplo Gran Bretaña, donde la BBC, 
considerada por algunos como la mejor emi- 
sora del mundo, produce una media de mil 
obras radiofónicas anuales, da trabajo a do- 
cenas de escritores, lleva a cabo una política 
de encargos y de concertación e incluso de 
formación continua de autores para la radio. 
A menudo, la radio ha descubierto nuevos 
dramaturgos y ha hecho posible la difusión 
de su obra antes de su puesta en escena pro- 
piamente dicha, 


c. En el origen de este nuevo género (que 
hoy es objeto de los más sofisticados experi- 
mentos electroacústicos), encontramos el pro- 
pósito de hacer oír textos literarios; es el arte 
de la lectura a través de voces particularmen- 
te radiogénicas. No es de extrañar que en los 
años veinte y treinta, los productores fran- 
ceses recurriesen, directamente a los poetas 
(ARAGON, DESNOS, TARDIEU, ÉLUARD) para 
que leyeran sus textos O inventaran una es- 
critura radiofónica. En Alemania, el Hór- 
spiel («juego auditivo») ha sabido incorporar 
a sus filas a autores como BRECHT, DÓBLIN, 
BACHMANN, BÓLL, DURRENMATT, GRASS, 
HEISSENBOTTEL o HANDKE. 


dd. Durante mucho tiempo, el trabajo ra- 
diofónico no fue considerado un género au- 


tónomo, sino un teatro purificad 
contingencias de la representación 
Ésta fue la actitud de gentes de 
«literarias», como Jacques COPEAU: 
ner que preocuparse por la memori 
que tiene el texto a la vista; liberad 
do escénico, puesto que nadie le vez 
diendo sólo de sí mismo y de su p 
inspiración, puesto que las reacci 
público no le afectan; a salvo de lo 
tes materiales de la escenografía, d 
rio o de los accesorios que a menu 
al actor desamparado; reducido por Í 
una sana desnudez, purificado por la mt 
dad con un texto que es el único alime 
su inteligencia y su sensibilidad; co 
además a una inmovilidad que d 
la garantía de una intensa Co 
sabiendo que un único ins 
voz— dará testimonio de su sine 
actor debería encontrar frente al n 
las condiciones ideales, siempre 
esté preparado para ello a través de u 
dio riguroso y un adecuado númera 
yos» («Observaciones sobre la radi 
sobre el oficio de actor, pág. 57). 

Sin embargo, no es por compa 
el «verdadero teatro» por lo que la 
diofónica tiene posibilidades de 
un género nuevo, sino investigande 
fundidad sus propiedades especí 
pretender imitar al teatro. Á mitad 
no entre la presencia física del teatr 
pacio simbólico de la página de la 
drama radiofónico no sabe tod 
elaborar sus propias estrategias. 


ón de escucha próxima al semisueño fantas- 
magórico. A través de la radio, el oyente man- 
sjene una especie de monólogo interior; su 
cuerpo se desmaterializa y recibe el eco ampli- 
ficado de sus ensoñaciones y de sus pulsiones. 


La obra radiofónica está ligada a una 
ficción, aunque este carácter no siempre 
sea claramente percibido por la audiencia 
[como en el caso de O, WELLES y sus pro- 
mas de radio, que provocaron el pánico 
en 1938). A diferencia del reportaje, de los 
informativos o de los debates, la ficción ra- 
diofónica utiliza voces que interpretan per- 
sonajes y crean un mundo imaginario. Len- 
tamente, va liberándose del periodismo, de 
ola información lincal, de la forma dialógica y 
del realismo tanto en las situaciones como 
en las voces. 


me 


E La produccion 0n ds USIUOOS 


A diferencia del escenario, el estudio es un 
lugar inmaterial que el público no ve; se uti- 
liza para la fabricación de los sonidos, el 
montaje de las voces, la sincronización de la 
voz, de los ruidos y de la música. El oyente 
Cree que la performance auditiva es fabricada 
y emitida en el momento mismo de su re- 
Cepción, 


0 Tipos de obraz radiolomcas 


P Retransmisión en directo desde el rearro: 
En Francia, al principio de la radio, algunas 
pes las obras se retransmitían en directo 
Mesde los teatros parisinos. Los decorados y 

Movimientos escénicos eran descritos 
POr un comentarista. Esta práctica todavía 
3 Mantiene con las retransmisiones en di- 
JEcto desde la Comédie-Frangaise. Ni teatro 
E radio: rales emisiones son más documen- 

“ que una obra original. 


2 - Búsqueda de una especif 


a. La palabra 


El oyente casi nunca está exclus 
concentrado en la audición de la 
transistor multiplica los lugares en qu 
tro se insinúa. La radio redescubre 
te intimista, casi religiosa, de la pa 
remite al estado edénico de una M 
únicamente oral, A diferencia del 
de televisión que está inmovilizado 
gar fijo, el oyente se encuentra en UN 


Lectura dramatizada desde el estudio. 


. 
¿Obra radiofónica dramarizada con voces 
Personajes reconocibles, diálogos, con- 
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Hicros, tal como los encontraríamos en una 
dramaturgia naturalista. 


» Obra radiofónica épica: dramatiza un per- 
sonaje o una voz. 


* Monólogo interior. 
+ Colage de voces, de ruidos, de música. 


* Creación electrónica de la voz humana 
por sintetizador, trabajo musical sobre la voz 
y los sonidos. 


3 + Dramaturgia 


a. El personaje 


El personaje sólo existe a través de su voz; 
ésta debe ser muy típica y diferenciable de 
la del resto de personajes. La voz radiofónica 
debe ser inhabitual, no imitable. Las voces de 
los diversos personajes han de ser muy dife- 
rentes, escogidas según un sistema que carac- 
teriza a los locutores. El casting es una de las 
instancias fundamentales de la «puesta en 
onda». 


b. El espacio y el tempo 


El espacio y el tiempo son sugeridos por 
los cambios de intensidad vocal, los efectos 
de distancia, de eco, de reverberación. Un 
plano sonoro nace de un ruido o una músi- 
ca que abre y cierra la secuencia: la escena 
queda inmediatamente ubicada, y luego «es- 
camoteada» al final de la secuencia. Se trata 
de un procedimiento de planificación y de 
encuadre. El lugar donde están situados los 
micrófonos, el control del volumen, la se- 
cuencia de sonidos característicos crean una 
orientación espacioremporal que el oyente 
identifica sin dificultad. Lá posibilidad de 
intensificar o de reducir el sonido, de hacer 
que el actor hable más o menos lejos del mi- 
crófono permite informar rápidamente al 
oyente de un cambio de encuadre o de un 
desplazamiento dentro del mismo encuadre. 

Una serie de uembragues» o de lejtmotive 
musicales y sonoros entre las secuencias o 
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los espacios permite identificar a los locuro- 
res, situar las localizaciones o las tempora- 
lidades. A menudo, el montaje sugiere un fun- 
dido de las temporalidades, compone un 
monólogo interior, produce con el juego de 
los ritmos, de las repeticiones y de las varia- 
ciones quasi musicales un efecto de interiori- 
dad física, instaura intercambios entre lo 
visible y lo audible. El placer de esta percep- 
ción se basa en la alucinación del oyente, que 
lo oye todo y no ve nada; en efecto, la enun- 
ciación del texto por los actores y la puesta en 
onda produce en el oyente la impresión de que 
la escena ha sido realmente interpretada en 
otro escenarios tiene, pues, la sensación de no 
ver nada y, al mismo tiempo, la de ver «con los 
ojos del alma» la escena que se está interpre- 
tando en otro sitio. 

En mayor grado que el resto, éste es el arte 
de la metonimia, de la convención, de la 
abstracción significante. Incumbe al autor 
proporcionar al oyente las referencias indis- 
pensables para que el relato mantenga una 
cierta coherencia y para que el universo fic- 
cional quede organizado sin que el oyente 
parezca forzar su memoria. 

En ocasiones, cuando las investigaciones 
electroacústicas se suman a las reglas estric- 
tas de la dramaturgia, surgen obras vigorosas 
y originales, lo cual demuestra que la litera- 
tura radiofónica es un género consolidado y 
con un gran futuro todavía. 


RAISONNEUR 


May Fran.: raisonnenr, Ingl.: raisonnenr AL: Rai- 
sonneur, Riisoneur, Sprachrobr des Autors. 


Personaje que representa la moral o el ra- 
zonamiento justo, encargado de transmitir a 
través de su comentario una visión «objeti- 
va» o «autorial» de la situación. Nunca es 
uno de los protagonistas de la obra, sino una 
figura marginal y neutra que da su opinión 
aurorizada, para conseguir una síntesis o una 
reconciliación de los diversos puntos de vis- 
ta. A menudo, se le considera el portavoz” 
del autor, pero es necesario desconfiar de la 
maniobra deceptiva de este último cuando 


estima necesario tranquilizar al público 
ca de la pureza de sus intenciones, ¡ 
Cléante, en el Tartufo, se supone que di 
tranquilizar a los verdaderos devotos 
el clogio de una actitud religiosa eq 
da.) A veces, el raisonnenr sólo nos 
ciona un comentario superficial de 
ción y el punto de vista" del autor d 
buscarlo en otras parres, en la dialéctie 
los discursos de cada personaje. Est 
de personaje, heredero del coro? tu 
griego, aparece sobre todo en la época 
ca, en el rearro de resis y en formas de 
didácticas? Surge —o reaparece b 
forma paródica— en el teatro co! 
neo. Se convierte entonces en una sil 
maniobra discursiva que no representa 
autor, ni al sentido común, ni es la 
te de puntos de vista distintos; es 
ma de la cual el autor se burla salv 
mismo tiempo las apariencias. 


REALIDAD 
REPRESENTADA 


Eran: réalité représemén ingl: 
reality, Al.: dargestellce Wirklichkeñ 
Así que nos interrogamos sobre el y 
entre realidad representada y forma: 
túrgica, presuponemos la existencia € 
relación dialéctica entre ambas: la nat 
y el análisis de la realidad influyen en 
ma dramática elegida c, inve 
forma dramática utilizada ilumina £ 
cimiento de esta realidad € influye: 
Pero la relación entre la realidad y 
so estético no es en absoluto iden 
rante mucho tiempo sólo podía seré 
mimética,* es decir, que la obra era Wi 
jo (incluso muy infiel) del mundo. 
En tal caso, resultaba posible 0 
procesos de representación, de 
incluso de deformación del uni 
to. Si, por el contrario, considera 
escritura dramarúrgica y escénica: 
metida directa y miméticamente 
de lo real, que modeliza a su gu 
dad, trazar su relación con ésta pá 


complicado. Para ello es necesario aprehen- 
der los pracesos de ficcionalización y de ideo- 
logización que señalan el paso entre el texto 
dramático o espectacular y el intertexro (Pa. 
vis, 19854). 


1 - Dromaturgia mimetica 


4, El heras 


G. LuxAcs (1956) extrae de su análisis 
comparado de la novela y el drama históri- 
co una serie de criterios para una buena 
aprehensión de lo real; al mismo tiempo, 
eleva estos criterios al rango de normas ab- 
solutas para contrarrestar el proceso de epi- 
zación” del teatro, proceso que desde me- 
diados del siglo XIX «amenaza» con hacer 
explorar la forma dramática (SZ2OND1, 1956). 
Para él, el héroe no debe brillar por unas 
cualidades sociales o morales excepciona- 
les, sino que es conveniente que posca una 


existencia dramática” en sí mismo, a saber, 
rica en momentos significativos, portadora 
de las contradicciones de un medio o de 
Una época, situada en el momento de una 
protunda crisis interior y política. Sólo los 
sindividuos de importancia histórica mun- 
dial. (HEGEL) en los que coexisten rasgos 

dividuales originales y la marca social de 
Co nflicros históricos serán susceptibles de pro- 
¡Porcionar buenos temas dramáticos. El arte 


dramático consiste en encontrar indivi- 
duos - 

0s que por sus acciones (y no por el sis- 
e: E y añ 4 

A abstracto y épico de su caracteriza- 


ción Ponte 
) estén implicados personalmente en 


Procesos históricos (unidad de la ac- 


NON y del personaje, de lo individual y de 


ocial), 


to lotalidae del movimiento 
pe y la literatura épica deben «fi- 
d E MR proceso de la vida» 
ha es 99) pero, en el teatro, 
E de concentrada alrededor de 
Doo sólido, la colisión dramática» 
y concierne a la «totalidad de los 


mi : 
y no a la de los objetos, como 
novela, 
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e. La estilitacioón 


Al disponer de poco tiempo para ser iden- 

rificado, el universo dramático concentra 
—y, por tanto, deforma— los procesos so- 
ciales que describe. La unidad* de tiempo y 
de lugar obliga al dramaturgo a presentar en 
plena crisis al héroe en acción. Con ello, el 
¿Arama gana en simplificación, en aleja- 
miento y en perspectiva. Se produce natu- 
ralmente una estilización” y una modeliza- 
ción* de la realidad, y esta esquematización 
permite una comparación de las motivacio- 
nes personales del héroe y de los procesos 
sociales de la obra. Queda facilitado el esta- 
blecimiento de la relación entre la historici- 
dad representada y la historicidad del espec- 
tador (historización,* abstracción) * 


Dn». ne k 
2 + Dramaturgias no mimelicas 


El análisis lukacsiano hace justicia al tea- 
tro clásico, realista y naturalista. En cambio, 
rechaza de entrada las tendencias épicas del 
drama moderno, bajo el pretexto de que 
éstas no son más que una perversión de la 
forma canónica especificamente teatral. Evi- 
dentemente, tampoco tiene en cuenta las 
nuevas formas del texto dramático y de 
las prácticas escénicas. : 


2. La ImMervención e£pica 


Ahora bien, la aprehensión épica de lo real 
no es necesariamente menos realista que el 
método puramente dramático. Tal vez, in- 
cluso, ésta es más adecuada para reflejar la 
complejidad actual de los procesos sociales y 
de la «totalidad del movimiento» de las clases 
y de los grupos. Así, a través de un comenta- 
rio épico, el narrador resume fácilmente una 
situación, presenta una relación política o fi- 
nanciera, llama la atención sobre los puntos 
fuertes de un desarrollo. Simplemente, hay 
que conceder al dramaturgo el derecho de 
presentar a su manera su balance del análisis 
social, y dejarle todo el margen que necesite 
para intervenir a su guisa en el juego teatral, 
al mismo título que un personaje, que un 


representante universal o que un simple 
testigo. 
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Los «individuos de importancia mundial» 
ya no existen y, en cualquier caso, ya no pue- 
den influir por sí solos sobre el curso del 
mundo. DURRENMATT señala, en este terre- 
no, que Napoleón fue el último héroe mo- 
derno: «Ya no podemos fabricar Wallens- 
teins a partir de Hirler y Stalin. Su poder es 
tan gigantesco que ya no son más que las 
formas fortuitas y exteriores de este poder. 
[...] Son los secretarios de Creonte los que 
“resuelven” el caso Antígona» (1970, pág. 
63). La tragedia ya no está en condiciones de 
representar los conflictos de nuestra época, 
La forma aristotélica;* ya sin aliento, debe 
ceder el paso a otras dramaturgjas: para DO- 
RRENMATT, debe cederlo a la comedia, que 
vive de la idea súbita y del hallazgo (1970, 
pág. 64) y que, por tanto, no está sometida a 

una necesidad profunda. Para muchos otros 
contemporáneos, sólo la intervención épica o 
la voz narrativa de un monólogo interior liri- 
co puede, aún, rozar una parcela de realidad. 


tb La transformación 
y la representación de lo rea! 


En suma, los dramaturgos renuncian a 
ofrecer una representación coherente y glo- 
bal del mundo. Incluso BRECHT parece en 
algunos momentos verse intimidado por la 
realidad: «El mundo de hoy puede ser resti- 
tuido en el teatro, pero sólo si lo conside- 
ramos transformable» (1967, vol. 16, pág. 
931). De aquí, la dificultad de los dramatur- 
gos posbrechtianos (DURENMATT o WEISS, 
por ejemplo) para representar la realidad, su 
declarada voluntad de partir de representa- 
ciones artísticas y ficcionales para decir, lue- 
go y eventualmente, algo sobre una realidad 


con la que pretenden haber perdido todo 


contacto. 


. E) 


Cc El 


v no épico de lo cotidiano 


mimetismo no mimelico 


Sin renunciar a la llamada brechtiana en 
favor de un teatro realista que muestre al 
hombre enfrentado a sus determinismos so- 
ciales, otras dramaturgias sondean la reali- 
dad al mismo tiempo que renuncian a pre- 


sentarla en su totalidad y a reducir; 
modelo cibernético autónomo. Entre 
el reatro de lo cotidiano,* que dedica st 
fuerzos a ofrecer exclusivamente 
de lenguaje solidificado por la 1 
Este teatro renuncia a situar a los p 
en el mecanismo social global: los mues 
en las imágenes cotidianas que los p 
y que ellos reproducen, La única pos 
de elucidación de esta realidad res 
encuentra en un efecto de reconocí 
sobre la base de algunos estereotip 
máticos e ideológicos de los cuales 
sonaje ni el espectador eran conscien 
ta este momento. Se trata, tal yez, d 
menos que vale un más. 


d. Poner en signos y paner en 


Algunas tentativas recientes sup era 
oposición brechriana entre lo dram 
épico, a menudo estéril, modificand 
nuamente su relación con la ficció 
zando una voz lírica o narrativa y € 
do los procedimientos de ficcio 
el seno mismo de la representación, 
tro, por otra parte, se ha hecho much 
«modesto» y «realista» en sus pretensiól 
representar la realidad: ambos tér 
tienden a desaparecer del vocabulario. 
co, y ni la práctica ni la teoría € 
una imitación naturalista O 
real, sino a lo sumo que la «ponga» € 
o en juego. 


Ficción, imitación, reproducción, $ 
tral, dramaturgía, forma, forn 


Szondi, 1956; Lukács, 1960, 196 
Lorman, 1973; Eisenstein, 1976% 


Hays, 1977. 1981. 
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Eran: réalité théárrale, Ingl; theaií 
litys Al: theatralische Wirklichkeit. 
¿Dónde se sicúa la realidad escé ic 


tral y cuál es su estavuto? Se relle: 


esta cuestión desde ARISTÓTELES, sin que 
nadie haya encontrado una respuesta defini- 
riva y segura. Y es así porque en este terreno 
somos víctimas de la ficción* y de la ilusión? 
ieatral —en las que se apoya nuestra visión 
del espectáculo— y mezclamos realidades 
distintas. 

En efecto: ¿qué percibimos sobre un esce- 
nario? Objetos, actores, a veces un texto. Se 
entremezclan elementos muy diversos que a 
continuación trataremos de distinguir. 


+ La realidad «social 
de la maquinaria teatral 


Forma parte de la maquinaria” teatral 
todo aquello que sirve para fabricar el espec- 
táculo y que es identificable como tal duran- 
te la representación (paneles, paredes del 
edificio teatral, tarimas, etc.). Esta maquina- 
ria suele ser escondida por vergiienza en el 
teatro llamado «ilusionista», pero es fácil- 
mente detectable así que inrentamos descu- 


brir el «secreto de fabricación». Esta realidad 
maquinal es, por definición, extranjera al 


mundo ficticio sugerido por el escenario. Es 
el único objeto que no tiene valor de signo 


salvo, naturalmente, cuando la puesta en 
escena lo requisa para su práctica teatral, 


£omo en Seis personajes en busca de autor de 


PIRANDELLO, por ejemplo). Incluso el podio 
Y el telón se transforman en BRECHT, o en 
Mn montaje brechtiano, en signos” para 
*mostrar el funcionamiento» y, hoy, en si- 


óni ss tez ¡ ¡ 
mos de «es teatro épico-crítico, a la 


yl . 
Brecht». Es el proceso de semiotización que 


ribe P. BROOK: «Puedo tomar un espa- 
N9 vacío y denominarlo escena vacia. Un 
Ombre atraviesa este espacio vacio mien- 
* otro le mira, y ya tenemos todo lo que 
'e falta para crear un acto teatral» (1968, 


Pag. 4), 


La realidad de los abjetos 
Énicos 


Podemos identificar los objetos escénicos 
«Canto a su función social normal (una 
a vaso), o descifrarlos como objetos- 

tales, no funcionales, como «objetos 
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escénicos no identificados», El problema 
consiste en saber si los objetos deben ser to- 
mados al pie de la letra como cosas, o bien si 
debemos atribuirles valor de signo,* es decir, 
ver más allá de su materialidad aquello que 
representan (un determinado símbolo, una 
determinada emoción o connotación social), 
En otras palabras, ¿nos enfrentamos a obje- 
tos reales o a objetos estéticos? ¿Estos objetos 
han sido ya semiotizados? 

_En el teatro, dedicamos todo nuestro 
tiempo a correr detrás de referentes que 
siempre se nos escapan (efecto de realidad).* 
El referente —es decir, el objeto al cual nos 
remite el signo (por ejemplo, la mesa con- 
creta es el referente del signo/mesa)— siem- 
pre está aparentemente presente en el es- 
cenario, pero en cuanto creemos haberlo 
identificado nos damos cuenta de que en 
realidad es un significante al cual definimos 
por su significado. También en este terreno, 
el único referente posible sería la maquina- 
ria teatral. Los demás objetos, a partir del 
momento en que son utilizados en el marco 
de una ficción, son elementos que remiten a 
alguna cosa exterior a ellos. Por consiguien- 
te, tienen valor de signo: ocupan el lugar de 
otra cosa sugerida por ellos, pero no encar- 
nada por ellos. Así, la mesa bajo la cual se 
esconde Orgon no es un accesorio teatral, 
ni siquiera una verdadera mesa del siglo XVI; 
es un signo-convención que todos los es- 
pectadores leen de la misma manera: mobi- 
liario de Orgon en el estilo de la época y 
utilizable como escondite. Así pues, la mesa 
de Orgon es un signo que no vale nada por 

su referente (que de rodos modos es ficti- 
cio), muy poco por su significante (carece 
de importancia que sea de encina o de con- 
trachapado), y enteramente por el significa- 
do que aquí le atribuimos: mesa-trampa en 
la que Tartufo podría caer. El significante 
—«es decir, la forma y la materia de esa 
mesa— tiene una función de transición: es 
lo que conduce al espectador a identificar 
un cierto significado, Sin embargo, ello no 
quiere decir —sino todo lo contrario— que 
el espectador no deba estar atento a la ma- 


terialidad del espectáculo, y por tanto a los 
significantes. 
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Pero ¿qué ocurre con los restantes objetos 
del escenario (el suelo, las sillas, el decorado) 
queen el mismo momento no son utilizados 
por el juego escénico o de diálogo? Siguen 
siendo objetos «en bruto», «significantes» que 
todavía no han encontrado significado, 
que todavía no tienen valor de signo. Sin em- 
bargo, a partir del momento en que son pues- 
tos en evidencia por la interpretación, estos 
objetos se convierten en signos y el especta- 
dor, al analizar sus propiedades significantes, 
construye sus significados y los integra al fun- 
cionamiento del escenario y de la escena. La 
puesta en escena” es el arte de aspirar el mun- 
do exterior para hacerle desempeñar un papel 
en una ficción, 


3 + La realidad de los aclores 


Aplicaremos a los actores en escena el mis- 
mo razonamiento que hemos aplicado a los 
objetos. Valen por su significado y no por el 
referente [cuerpo del actor X] o [cuerpo real 
de Orgon]. Sólo tienen interés en un con- 
junto significante y en relación a otros sig- 
nos, otros personajes, otras situaciones, esce- 
nas, etc. 

Así que un actor entra en escena queda en 
cierto modo colocado en un marco” semio- 
lógico y estérico que lo utiliza en el universo 
dramático ficticio. Todas sus propiedades fi- 
sicas (su belleza, su sexualidad, su «miste- 
rion) son semiotizadas,* wransferidas al per- 
sonaje que representa; una bella, sexy y 
misteriosa heroína. El actor no es más que 
un soporte físico que vale para algo que no 
es él mismo. Ello no significa que no poda- 
mos percibir directamente al actor como un 
ser humano que existe igual que nosotros, y 
al que podemos desear, En este caso, lo tene- 
mos en cuenta como persona, y no como 
personaje o como signo de su personaje o de 
una ficción. 

Ciertamente, ha habido tentativas desti- 
nadas a negar que el actor tenga dimensión 
de signo: el happening? donde el vactor»- 
persona sólo se interpreta a sí mismo; las for- 
mas circenses, donde las proezas corporales 
no remiten al cuerpo extraño de un persona- 
je, sino a los propios artistas; y la perfor- 


mance, donde el actor no remite ni 
sonaje ni a una ficción, sino así 
tanto que persona que se comunica 
auditores. 


imitación fiel de la «naturaleza». En pintura, 
FOURBET reúne algunas de sus telas en una 
ja titulada «Del realismo». En la literatura 
cesa, el movimiento realista engloba a 
serie de novelistas preocupados por 
er una pintura precisa de la sociedad, 
como STENDHAL, BALZAC, CHAMPFLEURY, 
Dumas o los GONCOURT. En todas las artes 
empieza a esbozarse un retrato del hombre o 
le la sociedad, la representación realista in- 
enta dar una imagen que considera adecua- 
da a su objeto, sin idealizar, interpretar per- 
sonal o incompletamente lo real. El arte 
realista presenta signos icónicos de la reali- 
ad en la cual se inspira. 


una 


4 + La realidad del toxto drañ 


Exactamente igual que el objeto 
o el actor, el texto dramático apare 
todo, como una realidad que p 
hendida en sí misma y no como: 
otra cosa, Pero este «discurso-cosant 
diatamente puesto en su lugar, s 
considerado como el significante: 
ponde a un significado global; est 
do sólo es identificable una vez 
el sistema global de los signos e 
sobre todo comparado con los si 
cos no lingúísticos. , Ú 

Así pues, el principio de semi 
la realidad teatral se aplica indistir 
al objeto, al discurso; en res . 
que desde el espacio escénico se of ; 
mirada del espectador. : 
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De Realismo imitativo, Husionista, 
ralista 


El realismo teatral no siempre se distingue 
midamente de la ¿Insión” o del naturalismo.” 
fas etiquetas comparten una misma volun- 
ofrecer en el escenario un doble de la 
realidad, proporcionarnos la más fiel de sus 
osibles imitaciones. El medid* escénico es re- 
mstituido de tal modo que nos engañemos 
DS > su realidad. Los diálogos se inspiran 
Honzl, 1971; Krejéa, 1971; En Ocio dofesional púa aia pes 
Pavis, 1978%, 1978d. ci del actor hace que el texto resulte ral, 

la medida de lo posible, difuminando los 
Ectos literarios y retóricos al enfatizar su es- 
ieidad y su psicología. De este modo, 
dOJicamente, para resultar verdadero y 

hay que saber manejar el artificio: «Así 
= Ser verdadero consiste en dar una ilusión 
de lo verdadero. [...] De ello concluyo 
lOs realistas de talento más bien deberían 
se ilusionistas» (MAUPASSANT). 

M embargo, a menudo el naturalismo no 
E allá del realismo, debido a su dogma 
” Mentificidad y del determinismo del 
> Ambiente, La realidad descrita apare- 
E 9 intransformable, como una esencia 
fAmente hostil al hombre: «Los natura- 
. a a los hombres como si mos- 
UN árbol a un transeúnte. Los realistas 
tn a los hombres como se muestra un 


2 Un jardinero» (BRECHT, 1967, vol, 
B 797). 


Texto principal y texto se 
so, realismo. 


REALISTA 3 
(REPRESENTACIÓN) 


1 - Puntos de referencia 


Eran.; réaliste (représentarionk 
performance, Al.: realistischer Á 


El realismo es una corriente 
emergencia se sitúa históricam 
1830 y 1880. También es 
para traducir objetivamente k 
cológica y social del hombre, 

La palabra realismo aparece En 
Mercure frangais para reagrupa 
que se oponen al clasicismo, 4! 
mo y al arte por el arte d 
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La teoría literaria del reflejo de la sociedad 
en la obra de arte, tal como la expuso 
LUKACs, por ejemplo, es del todo insatisfac- 
toria. La historia no se «deposita» directa- 
mente en la obra. Resulta ilusorio esperar 
que encontraremos necesariamente en una 
obra realista una descripción de la realidad 
en «su diversa totalidad, agitada y en cons- 
tante transformación». Por lo que se refiere a 
la pretensión de presentar el tipo que une los 
elementos concretos y la ley que los explica, 
lo que pertenece al ámbito del «eterno hu- 
mano» y lo que está históricamente determi- 
nado, este criterio de realismo es tan estre- 
cho como dificilmente realizable (LUKACS, 
1956, págs. 98-153). 


3 + Realismo critico 


A diferencia del naturalismo, el realismo 
no se limita a la producción de apariencias y 
a la copia de lo real. Para él, no se trata de ha- 
cer que coincidan la realidad y su representa- 
ción, sino de ofrecer una imagen de la fábula 
y de la escena que, gracias a su actividad sim- 
bólica y lúdica, permita al espectador acceder 
a los mecanismos sociales de esta realidad. 
En este terreno, estamos muy cerca de la 
operación brechriana que no se supedita a 
una estética particular, sino que funda un 
método de análisis crítico de la realidad y de 
la escena basado en la teoría marxista del co- 
nocimiento. Este método marca hasta tal 
punto las investigaciones actuales de la pues- 
tá en escena realista que todavía no podemos 
esbozar aquí su sistema estético e ideológico. 


a. Expresar/signilica 


El escenario no está obligado a «ex-pre- 
sar», a exteriorizar una realidad previamen- 
te contenida en una idea; no nos ofrece una 
reproducción fotográfica o una quintaesen- 
cia de lo real. El escenario «significan el 
mundo, presenta sus signos pertinentes ale- 
jándose de un calco mecánico de la «natura- 


1. En francés sex-primers, que significa a la vez uexpre- 
sar y también, consecuentemente, «primar ante tódos. 


(N. del TD) 
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leza». Esta puesta en escena del escenario 
vela por la buena distancia entre el signifi- 
cante (el material escénico utilizado) y el 
significado (el mensaje que queremos trans- 
mitir). 

Así pues, una reproducción realista no uti- 
lizará necesariamente una propiedad sensible 
del objeto imitado; su única preocupación 
será que el espectador sea capaz de identificar 
este objeto: «El signo debe ser parcialmente 
arbitrario, condición indispensable para que 
no caigamos en un arte de la expresión, en 
un arte de la ilusión esencialista» (BARTHES, 
1963, pág. 88). 


b. Modelización de la realidad 


Significar la realidad también equivale a 
proponer un modelo" de funcionamiento 
coherente de esta realidad: hacer aparecer 
claramente la causalidad de los fenómenos 
sociales, encontrar la relación fundamental 
(el gestus* brechtiano) entre personajes y cla- 
ses. indicar sin ambigiedad ninguna desde 
qué punto de vista está compuesto el cua- 
dro, revelar la «causalidad compleja de las 
relaciones sociales» (BRECHT), etc, En últi- 
ma instancia, la modelización consiste en lo- 
grar que se opongan y coincidan el esquema 
de la realidad (su perspectiva y su historici- 
dad) y el del público (su situación ideológi- 
ca e histórica presente). El realismo, dirá 
BRECHT, no consiste en reproducir las co- 
sas reales, sino en mostrar cómo son las 
cosas realmente. 


í. Abstraccion 


Así pues, el realismo va siempre acompa- 
ñado de una búsqueda de abstracción, de es- 
tilización* y de formalización destinada a 
simplificar la percepción de la fábula y de los 
detalles escénicos. Esta estilización —en rea- 
lidad inherente a toda representación artísti- 
ca— nos aproxima a lo real en vez de alejar- 
nos de él. Es, según MEYERMOLD, el rasgo 
esencial del verdadero realismo: «Es un error 
oponer el teatro estilizado al tearro realista. 
Nuestra fórmula es: teatro realista estiliza- 


do» (1963). 


d. Realismolormalsmo , >. 
En el teatro, todas estas técnicas preten- 


den aurentificar la comunicación y el refe- 
rente del discurso. La presencia del extraesce- 
pario? siempre visible en su invisibilidad, 
roporciona la primera ilusión de un mun- 
do del cual hablamos y del cual vienen los 
personajes. Todos los discursos y todas las 
acciones, por «irrealistas» que sean, aparecen 
como naturales por la presencia escénica y 
extraescónica. En definitiva, la ideología, 
como discurso de la evidencia y de lo ya sa- 
bido, asume este papel de ilusión referencial 
y de «garante» de la autenticidad realista. De 
este modo, más que afirmar que el efecto de 
realidad produce la ilusión y la identifica- 
ción, debemos decir que la identificación 
posee un contenido ideológico ya conocido 
que fabrica la ilusión realista (ALTHUSSER, 
1965). 


El realismo no está ligado a una fort 
nónica. Incluso la forma altament 
cionada del realismo de BALZAC mu 
contrario de lo que afirma LUKÁCS 
forma realista. Dado que la realid 
(psicológica y social) se halla en 
cambio, también la representación: 
bre debe evolucionar. Así pues, com: 
formalista cualquier investigación 
forma teatral adaptada a una nu 
las cosas resulta absurdo, tan ¿ 
creer en la perennidad de los contenido 
largo de toda la evolución literaria (Jo 
mo).* Ser realista tal vez también —u1 
mente— sea ser consciente de los pp 
mientos" estéticos utilizados para desc 
real. En este caso «restituir al tear 
lidad de teatro» (BRECHT) y no hacer 
siones sobre el poder de la ilusión ses 
primeros mandamientos de los reali: 
tralización).* BRECHT y sus escem 
(NEHER, APPEN) lo tendrán en cue 
su «realismo épico». 


Imitación, efecto de realidad, realidad re- 
22 presentada, realidad teatral, representación, 
vensmo, hiscoria. 


Ingarden, 1949; Lukács, 1960, 1975; Jac- 

y quot. 1960; Brecht, 1967; Chiarini, 1970, 

971; Gombrich, 1972; Poétique, 1973; Amiard- 

e yrel, 1979; Chevrel, 1982; Barrhes y otros, 
2. 


3» Los procedimientos 
del realismo 


A la crítica «formalista», preoc 
una descripción de los pro dir 
cursivos de señalización de lo rea 
ponde el mérito de haber desm 
noción de realismo como pintur 
lo real. El realismo no se adhiet 
terminada temática O 4 unos 
particulares, sino a un conjunto! 
«El realismo no es otra cosa que 
to de respuestas técnicas a unas 
narrativas, unas y otras más O 1 
ladas según las épocas y la 
demanda social. Tales técnicas de 
cizar la transitividad y, por tanto, 22 
dad de un texto para un público 4 
men la doble función de avalar la Y 


RECEPCIÓN 


1 Fran.: réception; Imgl.: reception; Al: Auf 
nabme, Rezeption. 


la actitud y la actividad del espectador 
Irontado al espectáculo; la forma en que 
Iza los materiales suministrados por el es- 

Mo para convertirlos en una experiencia 
PÉUCA. Se distingue: 


o << 
as de una obra (por un públi- 
ES» e E. un determinado grupo). 
el estudio histórico de | i 
elaac el: 
de un enunciado —su contormiil Fa, el estudio de la ¡ Lodi 
pa studio de la interpretación pro- 
realidad a la que designa— y SUE E a Cada grupo y período; 
rosimilitud, es decir, su invistoiWe recepción o i ió 
! ñ ecir, su, A pción o interpretación de la obra 
tiva o su “naturalización”» (DUCA FO parte del isi 
pres el espectador, o análisis de los 
páz, y £sos mentales, intelectuales y emo- 
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tivos de la comprensión del espectáculo. 
Este último aspecto es el que trataremos 
aquí. 


: El ante del espectador 


2. Confrontado directamente al objeto ar- 

rístico, el espectador se ve literalmente su- 
mergido en un baño de imágenes y de so- 
nidos. Tanto si el espectáculo le resulta 
«exterior» o lo engloba, tanto si le concierne 
como si le agrede, la recepción plantea un 
problema de estética y parece justificar lo 
que BRECHT denomina un «arte del especta- 
dor». Así quedaría invertida la perspectiva 
tradicional de la estética. Ésta busca en la 
obra y en el escenario las estructuras menta- 
les y sociológicas del público y su papel en la 
constitución del sentido: «Si queremos lle- 
gar al goce artístico, nunca es suficiente que- 
rer consumir confortablemente y con poco 
esfuerzo el resultado de una producción ar- 
ústica; es necesario que participemos perso- 
nalmente en la producción misma, que sea- 
mos en un cierto grado productivos, que 
consintamos un cierto gasto de imagina- 
ción, que asociemos nuestra experiencia a la 
del artista o la opongamos a ella» (BRECHT, 
1972). 


o. La estética” es emmológicamente el estu- 
dio de las sensaciones y de los rastros de la 
obra de arre en el sujero que la percibe. Al- 
gunas categorías dramáticas (como lo trági- 
co lo extraño o lo cómico)* no pueden ser 
aprehendidas más que en la relación del su- 
jeto con el objeto estético, Se trara de esta- 
blecer en qué medida la percepción es ya 
una ¿nterpretación,* o incluso una recreación 
de la significación, particularmente en los 
textos o espectáculos donde todo se basa en 
la profusión o la ambigúedad de las estruc- 
turas significativas y de los estímulos, donde 
el espectador se ve obligado a seguir su pro- 
pia vía hermenéutica. 


2 La dificultad de formalizar los modos de 
recepción proviene de la hererogeneidad de los 
mecanismos que están en juego (estética, 
ética, política, psicológica, lingúística, etc,). 
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También es inherente a la situación de re- 
cepción propia del espectáculo, El especta- 
dor está «sumergido» en pleno evento teatral 
en un espectáculo que provoca su facultad 
de identificación;* tiene la impresión de estar 
confrontado a acciones parecidas a las de su 
propia experiencia, Recibe la ficción” mez- 
clada con esta impresión de interpelación 
directa: hay pocas mediaciones entre la obra 
y su mundo, y los códigos escénicos actúan 
directamente sobre él sin que parezcan ma- 
nipulados por un equipo y sin ser anuncia- 
dos por una narrador; en este caso, el procedi- 
mienta” artístico es enmascarado. Finalmente, 
y sobre todo, al asistir a una acción transmiti- 
da directamente, el espectador utiliza modelos 
teóricos de acción que ya conoce, reduce la di- 
versidad de los acontecimientos a Un esquema 
unificador a la vez lógico y capaz de estructu- 
rar la realidad exterior. 


a. Conocemos mal los mecanismos que ti- 
gen en la dinámica de un grupo de espectado- 
res” reunidos para asistir a una manifestación 
artística. Dejando aparte los presupuestos cul- 
turales, el público forma un grupo más o me- 
nos manipulado por su disposición en la sala: 
la luz o la oscuridad en la sala, el hacinamien- 
to o el confort alveolar tejen una red sutil en el 
grupo e influyen en la calidad de la escucha y 
de la experiencia estética. 


2 - Códigos de recepción 


Sin caer en la trampa de una semiologíd” 
de la comunicación" (y no de la significación) 
o de una teoría de la información —discipli- 
nas que convertirían el teatro en un conjun- 
to de señales transmitidas intencionada y di- 
rectamente al público—, consideramos úcil 
destacar algunos códigos de recepción (in- 
cluso si sólo existen bajo una forma teórica, 
o incluso hipotética). 


a. Códigos psicológicos 


» Percepción del espacio: se examina de qué 
modo el escenario o el dispositivo escénico 
presenta la realidad artística; cuál es la utili- 
zación de la perspectiva; cuáles son las dis- 


torsiones posibles de la visión; en qu 
da el espectáculo es organizado en fu 
del punto de vista de los espectadores, 


¿Cómo hacer intervenir la historización” 
y permitir que el público considere un 
determinado sistema social desde el 
punto de vista de otro sistema social? 
— ¿Por qué una época determinada prefie- 
re la tragedia, otra reúne las condiciones 
ideales para lo cómico, el absurdo, erc.? 
— ¡Podemos distinguir varios modos dis- 


tintos de comunicación teatral? 


+ Fenómeno de identificación:” qué 
obtiene el espectador; cómo son pr 
la ilusión y la fantasmagoría; a qué m 
mos inconscientes interpelan. 


+ Estructuración de las experie 
tivas anteriores (estéticas y psicoso 
cuál es el horizonte de expectativa? d 
sujetos. No existe una manera un Ñ 
recibir una obra artística (¿imtercult 


y+ Ficcion y evento teatral 


En la hipótesis óptima —estos códigos pue- 
den ser reconstituidos—, la etapa final consis- 
tiría en explicar las interacciones posibles en- 
te la ficción narrativa y el evento” de la 

representación concreta. Habría que explicar 
da naturaleza a la vez semiológica (estructural, 
sistemática) y «evéntica» (única, incodificable, 
sometida al tiempo de la percepción) de la 
práctica rearral. Entre la materialidad escénica 
percibida por el espectador y la ficción que 
¿apela a su construcción cognoscitiva, las idas y 
venidas y las rupturas son innumerables, 


b. Codigos ideológicos 


+ Conocimiento de la realidad 
da,* de la del público. 


+ Mecanismos de condicionamien 
gico a través de la ideología, los 1 


comunicación, la educación. 


e. Codigos estético-ideologicos 
NM Hacia un estética 


+ Códigos especificamente teatrales: 
e ME la recenció 


época, de un tipo de escenario, d 
ro, de un estilo interpretativo P Los recientes trabajos de la Escucla de 
Constanza (JAUSS, 1970, 1I7TY péreniten 
4 in pues profundización de los mecanis- 
aca a 
A tículo de Praga (MUKAROVSKY, 1977 

8; VODICKA, 1975). 


» Códigos generales de la 


+ Códigos de vinculación entre 
y una ideología: 
Horizonte e 


¿Qué es lo que el espectador sp de expecialivas 
teatro? 

¿Qué parte de su realidad s 
encontrar en la obra? 

¿Qué relación existe entré Y Je 
recepción y la estructura inte 
obra, entre, por ejemplo, la 
brechriana de no-identificació 
bula discontinua y distanciad 
¿Cómo encontrar, mediante 
dramarúrgico y la escenific 
digo ideológico que permi 
de hoy leer una obra del pas 


e reconstitución de las expectativas del 
SpIco (estéticas e ideológicas) y del lugar 
¿ o po literaria conduce a 
o rel espectáculo como la respuesta 

junto de preguntas en todas las eta- 
€ la puesta en escena, 


El sn 
E Ssuleto perciblente 


rtici 7 

Cipa activamente en la constitución 
a dl do 

la a; de este modo, su trabajo coincide 

"l del crítico y el escritor. 
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La recepción aparece así como un proce- 
so que engloba el conjunto de las prácticas 
críticas y escénicas: «Por una parte, la acti- 
vidad teatral se sitúa, desde luego, al nivel 
de la representación del espectáculo pero, 
por otra parte, comienza antes, continúa 
durante y se prolonga después, cuando lee- 
mos artículos, cuando hablamos del espec- 
táculo, cuando vemos a los actores, etc. Es 
un circuito de intercambios que afecra al 
conjunto de nuestra vida» (VOLTZ, 1974, 
pág. 78). 

El espectador es más o menos competente, 
es decir, conoce más o menos las reglas del 
juego: estas reglas pueden ser aprendidas, 
pueden contribuir a mejorar su percepción, 
pero a veces están irremediablemente dete- 
rioradas por malos hábitos de recepción o 
por la violencia que ejercen sobre nosotros 
los medios de comunicación.” 


Tona « 


icionalNracion 


Una teoría global del texto dramático y 
espectacular se esfuerza por determinar de 
qué modo la obra está históricamente con- 
cretizada en función del cambio del «con- 
texto total de los fenómenos sociales» 
(MUKAROVSKY, 1931, pág. 389), que es el 
de la obra en tal o cual momento de la evo- 
lución histórica. Estudia los procesos de fic- 
cionalización como confrontación del texto y 
el escenario? mediación del análisis drama- 
túrgico y establecimiento de relaciones entre 
el texto dramático y/o espectacular con los 
textos de la ideología y de la historia” (DAVIS, 
1985e, págs. 233-296). 


5 lexto dramático, pragmática, sociocrítica. 


Descotes, 1964; Dort, 1967; Lagrave, 

1975; Warning, 1975; Turk, 1976; (Das) 
Thearer und sein Publikum, 1977; Caune, 1978; 
Fieguth, 1979; Beckerman, 1979; Hinkle, 1979; 
Eco, 1980; Coppieters, 1981; Gourdon, 1982; 
Guarino, 19824; Heistein, 1983, 1986; Avigal y 
Weitz, 1985; bibliografía general en Pavis, 1985, 
págs. 330-340, 19964; Versus, 1985; Schoenma- 
kers, 1986. 


RECITANTE 


RECITANTE 


Eran.: récitans, Ingl.: narrator, Al.: Erzábler. 


Y «En música, el recitante canta el recitati- 
vo,” especie de canto no sometido a la mesu- 
ra y que sirve para explicar un relato bajo un 
modo medio cantado, medio hablado. 


2 » Por extensión, es el narrador* de un co- 
mentario, de una descripción o de una ac- 
ción anterior. En el teatro, el recirante se 
manifiesta en «voz en off», adoptando la fi- 
gura invisible de un personaje más o menos 
al margen de la acción (dramático y épico)? 


RECITATIVO 


as (Del italiano recitativo.) 
A Eran.: récitarif! Ingl.: recitative, Al.: Rezitativ. 


En la ópera o la cantata, parte declamada 
—y no cantada— cuyo ritmo y métrica difie- 
ren profundamente de la música anterior y 
posterior en la medida en que conserva la 
acentuación y la inflexión del discurso habla- 
do. El recitativo se adapta a los cambios de las 
emociones, del relato y de la retórica. Es a la 
vez una manera musical de decir un rexto ha- 
blado y una forma verbal de la música. Sirve 
de transición entre dos melodías o se convier- 
te en un Sprechgesang, un «canto hablado» en 
SCHÓNBERG y en los songs” brechtianos. 

En el teatro hablado, el recitativo designa 
algunos pasajes declamados en un tono dis- 
tinto al del texto general: por ejemplo, los 
leitmotive” y los refranes temáticos (CHE- 
10V), determinadas partes muy «construidas» 
del relaro clásico, monólogos dichos en tono 
de confidencia o, en fin, pasajes que indican 
transiciones en la acción (verbigracia, comen- 
tarios épicos) o indicaciones sobre la cone- 


2. En castellano «recitante» rambién designa al mal 
acror que, en vez de hablar con naturalidad, recita, es de- 
dir, cita mecánicamente, En italiano, en cambio, recitare 
no tiéne ningún sentido peyorativo y significa interpretar. 
(N, del T) 


xión entre diversos momentos líricos y mm 
cales. En el siglo XVI! francés, Moreció el ri 
tativo declamado en la tragedia lírica: € 
bios de riumo, apoyo orquestal, artificial 
de la dicción. 
El recitativo es un medio muy efic: 
señalar los cambios en la textura del tex 


dramático y del espectáculo. 


funcionamiento ideológico del universo re- 
presentado y $u propio universo. 


Y Efecto de reconocimiento, catarsis, míme- 
sis, imitación, realismo, disfraz. 


A Althusser, 1965; Forestier, 1988. 


RECONOCIMIENTO RECURSO DRAMÁTICO 


Muy a menudo, en la dramaturgia clá 
ocurre que un personaje es reconocido, 
otro, lo cual provoca el desenlace” del 
to por desactivación (es el caso de la en 
dia) o lo concluye trágica o mágicam 
(gracias al deus ex machina). Para ARISTÓ 
LEs (Poética), el reconocimiento (anagnó 
es uno de los tres itinerarios posibles de 
bula. Viene después del error trágico de 
roe (hamarria).* El ejemplo más célebre: 
del Edipo de SOFOCLES. 

Más allá del tipo de reconocimien 
personaje, a fin de cuentas limita 
presentación apuesta sistemáticam 
la facultad espectatriz de recono 
(ideológico, psicológico o literari 
caso, produce la ilusión” necesaria. 
despliegue de la acción. El drama sé 
mina cuando los personajes han 
conciencia de su situación, han 
la fuerza de un destino o de una ley 
su papel en el universo dramático € 

Al criticar el efecto de ilusión del r 
cimiento naturalista, BRECHT intent 
tuir el reconocimiento-aceptación pO 
conocimiento-crítico, distanciando/el 


Eran.: reconnaissance, Ingl.: recognition; 


: TN [ran.: resort dramarique, Ingl.: main sprin 
Wiedererkennen. y : 2 


> , A ; 
uf the action, dramatic potential; Al.: Hand- 
hongsporential. 


i+ El recurso dramático es el mecanismo 
que, de un modo muy eficaz pero a menudo 
oculto, determina la acción, organiza el sen- 
tido de la obra, proporciona la clave de las 
motivaciones y de la intriga. Estos recursos 
—o resortes— los hallamos en las moriva- 
ciones de los personajes, en la organización 
de la fábula, en el suspense" de la acción y en 
el conjunto de los procedimientos escénicos 
que contribuyen a crear una atmósfera tea- 
tral y dramática susceptible de cautivar al es- 
pectador: «El secreto es gustar y conmover; 
- Inventar resortes que puedan apoderarse de 
Mi» (BOILEAU). Si bien está permitido, o in- 
luso es aconsejado en la dramaturgia clási- 
Ca, el uso de recursos siempre implica una 

preferencia por los efectos y las morivaciones 

áciles, las motivaciones ocultas del compor- 

timiento: «El sistema moderno de la trage- 

día Pone en juego todos los resortes del co- 

Eizón humano», escribió MARMONTEL. 


e ; 
7 En efecto, los «hilos de la trama», figura 
A otita y excesiva del recurso, son una expre- 
Mn irónica y peyorati ¡ 
. a y peyorativa para designar aquello 
mostrado: «Una reproducción Que liga y «; | o Ea 
: E. P y «aguanta» los episodios de una obra 
una reproducción que, ciertamente, Sus personajes, | ¡ 
; o ms personajes, lo que permite a su creador 
reconocer el objeto reproducido, nipularlos e ari sá 
> ne arios como marionetas en función de 
EN »pc ver COM ecesidades caprichosas de la intriga. Cuan- 
to» (Pequeño Organon, 1963, $ 4 MO estos ele 
lo e mentos estructurales y estos proce- 
cas eclp e ] árgi A ¡ 
importa, en ta .4 , Atos dramatúrgicos son demasiado au- 
conciencia o no de sus contradice áticos y visibles, | ¡Ace be 
cia o Icos y visibles, la obra es una préce bien 
su solución si el espectador ha tomá Mé” pero . 
e , entonces el dramaturgo se con- 
4 a U SA y» . -.. 
y segu AS £n un artesano, en un «Monsieur la Fj- 
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celle» (éste era el apodo de SCRIBE, «el señor 
de los hilos») cuyo virtuosismo no es más que 
una técnica mecánica y repetitiva. 


REGIDOR DE ESCENA 


Pa] Eran: régissenr; Ingl.: stage manager, Al.: 
2 Inspizient. 


La lengua francesa, como la castellana, dis- 
tingue entre el director de escena, el metrenr 
en scene lel director inglés, el Regisseur alemán) 
y el regidor, que es el responsable de la orga- 
nización material de la representación. Sin 
embargo, ambos oficios son complementa- 
rios, «puesto que si el director de escena crea 
el espectáculo y le da la vida, el regidor lo 
conserva, asegura su desarrollo y su duración. 
A medida que una obra se acerca a la repre- 
sentación, podemos decir que va pasando de 
las manos del director de escena a las del regi- 
dor del mismo modo que antes ha pasado de 
las manos del autor a las del director y sus ac- 
tores» (COPEAU, «La puesta en escena», Enci- 
clopedia francesa, romo XVIL, 1935, págs. 
1.763-1.764). El regidor de escena es el en- 
cargado de regular técnicamente la maquina- 
ria y el escenario, mientras que el director de 
escena gestiona el resultado de la activación 
de los diversos materiales y su presentación 
estética. «El discreto encanto de una buena 
regiduría» de la obra es el regalo que un buen 
regidor prepara para su director de escena, 
aunque luego no comparta con él los elogios. 


REGIDURÍA 


gy Fran: régie; Ingl.: stage management, Al.: 
2 Búbnenregie, Spielleitung. 


Organización material del espectáculo 
por parte del regidor (o director del escena- 
rio) antes, durante y después de la represen 
ración. Antes de la aparición de la puesta en 
escená” en el siglo XIX, el trabajo escénico era 
concebido como la única actividad extralite- 
raría, y el regidor organizaba las tareas prác- 
ticas (con algunas excepciones: por ejemplo. 
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IFFLAND, regidor del teatro de MANNHEIM, 
hacia 1780, desempeñaba un papel impor- 
tante en la dirección artística del teatro. En 
realidad, cualquier organización del escena- 
rio es una puesta en escena que solemos ig- 
norar). Después de que se tomase conciencia 
de la necesidad de un control global de los 
medios artísticos, el regidor se escindió en 
dos: el director de escena (artístico) y el di- 
rector técnico en el sentido actual, responsa- 
ble sobre todo de la regiduría del sonido, la 
de la iluminación y la de la tramoya (la regi- 
duría general consiste en coordinar las diver- 
sas regidurías). Sea como sea, y al margen de 
los diversos nombres con que cada idioma la 
designa, el impacto estético, teórico y dra- 
marúrgico de la regiduría sobre la puesta en 
escena es innegable. 


REGLAS 
Fran.: reeles; Ingl.: rules, Al.: Regeln. 


| - Reglas normalivas 


Conjunto de consejos o preceptos formu- 

lados por un teórico o un poetizador. Se su- 
pone que las reglas deben guiar al dramatur- 
go en su composición” dramática. 
2. La imperturbable seguridad de los doctos 
proviene sin duda (dejando al margen su fe 
en los modelos antiguos) de su convicción de 
que el arte dramático es una techmé cuyos se- 
cretos podemos descubrir. La idea de modelo 
al que hay que imitar y de reglas destinadas a 
convencer al espectador que está asistiendo 
a un acontecimiento real es más importante 
que la noción contemporánea de reglas es- 
eructurales o del funcionamiento textual. 


» La cuestión de las reglas desborda rápi- 
damente el marco del consejo técnico para 
convertirse en una cuestión moral, € incluso 
política. Entonces queda planteada en tér- 
minos de libertad o de broma pesada: el ar- 
tista no acepta de buen grado, sobre todo si 
tiene éxito entre el público, que sean legisla- 
dos todos los aspectos de su arte. LOPE DE 
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VEGA, por ejemplo, en su Arte nues 
cer comedias (1609), hace gala de una | 
tad de acción y de palabra que al cal 
treinta años todavía les faltará a los tri 
franceses: «Y cuando he de escribir ur 
media, / encierro los preceptos con se 
ves [...] porque a veces lo que es con 
justo / por la misma razón deleita 
Cuando es desapasionado, el di 
en torno a la necesidad de las reglas 
dades: ¿se basa en algo razonable o ¡ 
necesidad sólo es relativa y está ligad 
bio de los gustos y de las normas 
ideológicas? No es fácil diciar se 
este debate, puesto que si las reglas, 
trema codificación, están ligadas a 
efímero —¿quién se preocuparía h 
servar la unidad de tiempo y del 
cribir un serial televisivo? — es evide 
embargo, que el dramaturgo en germ 
de sacar provecho de las reglas 
trucción dramática o de la verosimáll 
Las reglas que los teóricos frances 
nudo convirtieron en dogma duran 
glo xvit (CHAPELAIN, LA ME 
ScUDERY) fueron establecidas por 
ricos del Renacimiento italiano, 
THIO, GUARINI y CASTELVETRO. FE 
la polémica sobre las reglas correct 
su punto culminante, La « ella ( 
marca el momento más agudo € 
entre una práctica brillante y una 
pero a las reglas. Los argumentos 
rían entre la certeza de conseg 
ción a través de las reglas (u 
poema se acerca a la reglas, más es P 
decir, más se aproxima a la perfecel 
PELAIN, en el prefacio a Adonis) y 
cismo del artista frente a los esque 
cos («¿Cómo podemos nosotros ' 
reglas generales en un arte CUYA y! 
nuestro juicio las renuevan d 
CAN, carta del 25 de octubre de 16 
Sin duda, se ha exagerado la inf 
la norma y de la «regularidad» en kl 
clásicos. En cualquier caso, los Mi 
giosos adoptan la divisa de agradar 
reglas: para CORNEILLE, el objetivo 
sía dramática «es complacer, y las: 
nos prescribe no son otra cosa Ú 


ciones para facilitar el trabajo del poera y no 
destinadas a persuadir al espectador de que 
debe considerar agradables cosas que eS le 
placen» ( dedicaroria de Médee, 1639). En su 
prefacio a Bérénice, RACINE nos recuerda 
que ala regla principal es gustar y emocio- 
nar: las otras sólo fueron hechas para llegar a 
ésta». Esta prudencia frente a la doxa crítica 
de la época refleja fundalmentamente un 
cierto escepticismo ante la regulación del 
arte dramático, pero también el desco de no 
enfrentarse al gusto y a su jurisdicción cre- 
ente. Aceptar la imposición de las reglas 
ambién fue una manera de desmarcarse de 

las obras de maquinaria” que, por el hecho 

de ho estar sometidas a la misma juris- 

dicción, eran mucho más espectaculares y 

populares. x 


— reglas de las unidades” unidad de tiempo 
(la acción no puede exceder la duración de 
la representación), de lugar (el espacio de la 
acción no cambia), de acción (concentra- 
da en un único acontecimiento). 


(1 La historia de las reglas es tan instructiva 
para el estudio sociológico de un grupo 
como para la verdadera comprensión de la 
estructura literaria. El paralelismo estérico- 
político es sorprendente: la doctrina literaria 
se forma y pretende ser universal precisa- 
mente en los siglos XVI y XVI, cuando el 
poder monárquico se halla en su apogeo e 
intenta legislar para mantener «razonable- 
mente» su poder. Las reglas se relajan en el 
siglo XVIII y, sobre todo, en el XIX, cuando las 
estructuras ideológico-políticas empiezan a 

tambalearse. Por lo que respecta al siglo Xx 
el estallido de las ideologías, de los sistemas 
y de las formas hace que consideremos las 
reglas como flagrantes anacronismos. 


La palabra reglas recubre dos nociones 
éÉneas: pri $ Í 
| a as: primo, las reglas o técnicas de 
la construcción literaria que responden a un 
ererminado análisis de los mecanismos tea- 
tales; E las reglas ideológicas del buen 
pu 0, de la verosimilitud o de la unidad de 
bno. pS últimas tienen una base más o 
menos subjetiva y vari ú 
riable según las é 
4 y : s época: 
Jas culturas. A at 
Si y 4 . “e 
E es identificar la verdadera 
y eza de este poder legislador, encon- 
E ; . 
e Un gran número de criterios sin 
2 gran denominador común: 


p 0 SS ES género teatral (comedia, 
pe - e ecen a determinadas cons- 

de O que respecta a la yecepción? 
: 8 cd lej> diseota vs. emoción, 
4 de necesidad, etc); 

Dastora 5 estética: la influencia de 
Pital: el esque 
querza de ley; 
pes si pida y de la verosimili- 
la - cd o la norma ideológica 
ai ura de la sociedad: es com- 
eo le que en el siglo xv 
pe Icos deban ser 
» individuos ridíc 
OS mortales re 


as 


2 + Reglas estructurales 

La noción de regla o de regularidad es- 
tructural toma un sentido muy distinto el 
una perspectiva estructuralista del texto. La 
regla es una propiedad y una función de la dra- 
maturgia utilizada: por ejemplo, la regla de la 
apertura y de la resolución del conflicto,” o 
la de la convergencia de todas las burigat 
principales o secundarias en la catástrofe" fi- 
nal o en el punto de integración.* 

Este tipo de regla no es ni normativo ni 
ornamental; es la consecuencia metodológi- 
ca de una estructura del relato debia 
Considerada según la evolución literaria, 
esta regla no tiene nada de absoluta; varía RE 
gún el cambio cualitativo de las dramatur- 
glas: por ejemplo, la regla del conflicto de la 
integración de las acciones en un punto no- 
dal no vale para el teatro épico o para el hap- 
set Otras normas han ocupado su vea 
ash. atari eo demeosy decai 
reyes 0 princi hs Ss en el primer caso, inven- 
bs dt Did y a OS de las acciones en el segun- 

y es 
presentados por laco-  criptiva; sólo es válida Le E Md 2. 20 
una obra o de una modalidad prin 
- 


Yi 


Y Sus comentaristas es ca- 
ma de la Poética adquiere 
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establecida por inducción a partir de unos 
textos dererminados, es posteriormente apli- 
cada por tanteo a Otros Lextos, modificada y 
ajustada en base a los hechos. Este circuito 
dialéctico entre obra y regla estructural afina 
las reglas y el análisis del texto que se des- 
prende de ellas. Evidentemente, no se puede 
negar que las reglas normativas de los doctos 
imprimen su marca a las reglas estructurales 
de la dramaturgia, en parte porque los dog- 
mas a veces se basan en un análisis retórico 
«preestructural» de la técnica teatral y, por 
otra parte, porque los dramaturgos siempre 
deben someterse a algunas prescripciones de 
los doctos. Lo esencial es encontrar la fun- 
ción profunda de una regla dramática y ob- 
servar en qué medida contribuye a modelar 
el modelo dramatúrgico utilizado. 

Cuando es posible reagrupar diversas re- 
glas estructurales de una misma escuela o de 
un mismo autor, podemos reconstituir su es- 
quema temático o narrativo, T. PAVEL propo- 
ne como regla de funcionamiento del uni- 
verso trágico de los personajes de RACINE la 
siguiente secuencia: «1) son víctimas del im- 
pacto; 2) sienten los efectos de la prohibi- 
ción, intentan luchar contra la pasión y a ve- 
ces creen que lo han conseguido; 3) se dan 
cuenta de la inutilidad de esta lucha y se su- 
mergen en su pasión» (1976, pág. 8). No hay 
ninguna forma universal que permita forma- 
lizar el esquema actancial. R. BARTHES pro- 
pondrá una doble ecuación a la vez caracte- 
rística de las acciones y de los personajes: «A 
tiene un poder absoluto sobre B - A quiere a 
B, que no le ama» (1963, págs. 34-35). 


3 + Reglas de una gramálica 
generallva del relalo teatral 


Un último grado de generalización y, cal 
vez, de cientificidad se alcanza gracias a las 
rentativas de formalización de una gramática 
narrativa. Incapaces de reconstituir a partir de 
las reglas de la estructura profunda el conjun- 
to de un relato o de una dramaturgia, estas 
gramáticas proponen reglas fundamentales 
de reescritura. T. PAVEL (1976) propone para 
las tragedias cornelianas una adaptación del 
modelo planteado por PROV? y por GREIMAS 


(análisis del relato).* Esta base será post 
mente completada y modificada por una 
de subreglas que diferencian los tipos 
bula y de textualización” de los conflicro 
Pese a todo, los resultados de esta well 
ción de las reglas de la escritura son dece 
nantes. En primer lugar, debemos señ: 
estas reglas sólo conciernen a la sintaxis 
tiva y que, por tanto, no son especificas ( 
dramaturgia y menos aún de la represe 
ción. Ahora bien, la semántica abstract 
conflictos y de las acciones no es más 
parte de la manifestación teatral, Sería 
rio interrogar también al escenario acer 
su capacidad de organizarse según consi 
análogas a las reglas narrativas. En a 
caso, el inmenso continente de las com 
nes” rearrales —tanto si son históricas, 8 
cas o propias de un tipo de interpreta 
está muy poco explorado todavía. A 
se intenta resolver el problema hab 
convenciones de la recepción, sin pro 
en el análisis de la función y de las 
cias escénicas de estas reglas conve 
La querella de los Antiguos y los A 
no ha terminado aún: hoy pasa por 
ción de las reglas del juego. Y no esi 
servar en la memoria esta observación € 
ca de MATISSE: «Las reglas no tienen € 
fuera de los individuos; de lo contrario: 
quier profesor igualaría en genio a RAE 


' Unidades, convenciones, estrué 
máticas. códigos, análisis del rela 
rurgia clásica. 


D'Aubignac, 1657; Bray, 1927; Se 
1950; Morel, 1964; Viala, 1985. 


RELACIÓN 
ESCENARIO-SALA 


SS, Fran.: support scene-salles Ing): 
relationship; Al.: rheacralisches 
1» Escenogratiá 


La disposición relativa del p »l 
zona de actuación influye en la tu 


y recepción del espectáculo. No se habla del 
mismo modo acerca de las mismas cosas en 
un escenario a la italiana, en un teatro circu- 
lar o en un escenario isabelino, Cada escena- 
rio posee su propio modo de relación” con el 
público: ilusionismo, participación, interrup- 
ción del juego, consumo, etc. Cada tipo de 
escenario tiende a reproducir las estructuras 
de una determinada sociedad: jerarquizada en 
el escenario a la italiana, más comunitaria en el 
teatro popular en círculo, fragmentada en 
el itinerario” teatral. Sin embargo, no hay que 
dejarse engañar por un determinismo estre- 
cho entre el tipo de sala y el tipo de sociedad 
(véase BRECHT con sus representaciones en 

un marco a la italiana, la falsa democratiza- 

ción de los escenarios circulares que buscan la 

participación del público, erc.). Pese a todo, es 

verdad que la puesta en escena contemporá- 

nea dedica un cuidado extremo al estableci- 

miento de una relación apropiada, hasta el 
punto de que en ocasiones construye una es- 
eenografía específica dentro del envoltorio 
exterior del teatro ya existente. 


2 intercambio entre e scoenaro 


Más allá de esta relación escenográfica 


: escenario y sala mantienen relacio- 
, psicológicas y sociales que reflejan la fi- 
halidad del espectáculo, 


dunts 


El rai . . . 
¿El escenario a la italiana exige del especta- 


yA € mE .fo . 
Jue se identifique con la ficción pro- 


Yectindos 
: Idose en ella, Suele decirse que en este 


e SCI Ad 
reee reproduce la estructura de 
¡co llamado a entregarse en bloque a 


Os 
S mi » st 2. 3 
Crores-ilusionistas (denegación).* 


4 
441 / . 
1NCIS* critico 
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sociales de la sala (suponiendo que existan) 
remiten a las de la ficción y viceversa. Asi 
pues, la relación escenario-sala es una espe- 
cie de barómetro que indica cómo el teatro 
acrúa sobre un público. 


AMitermancia 


Búsqueda de una relación variable entre 
escenario y sala, alternando la identificación 
y la distancia (WILSON, DEMARCY, LAsSa- 
LLE), la proximidad y el alejamiento, la uni- 
cidad y la recepción. Este nuevo tipo de re- 
lación parece querer superar la oposición 
identificación /distanciación. 


"LINDA 


El teatro juega a veces con la posibilidad 
de modificar la relación entre la zona de ac- 
tuación (la ficción) y la sala (la realidad). Al 
romper el marco” escénico tradicional, inten- 
ta —gracias a la ficción— introducirse en el 
espacio real del espectador, poner en duda la 
seguridad de un lugar desde el cual podíamos 
observar sin comprometernos. Á veces, inclu- 
so, algunos espectáculos (el juego dramático 
o el happening" quisieran anular totalmente 
este espacio de la mirada para integrarlo en la 
ficción de tal modo que se derrumbe la barre- 
ra entre escenario y sala. No obstante, tales 
intentos se enfrentan a la mirada del especta- 
dor, que instituye de entrada la separación 
entre su mundo y el universo ficticio. 


| CUnIdaAd 


En efecto, en vez de anularse, la distancia” 
entre el escenario y la sala se ahonda cada vez 
más. Ello es. incluso, el rasgo fundamental 
de la representación teatral. Únicamente 


Po 
rela as , 
4 el contrario, el escenario brechtiano 


E Ue la sala hacia el escenario, provoca una 


cambia el proyecto estético del dramaturgo: 
acortar o aumentar esta distancia. En el dra- 
ma musical wagneriano, por ejemplo, la or- 
questa deberá estar enterrada para no des- 
truir la fusión entre sala y escenario. En 
cambio, el teatro épico acentuará la diferen 
cia: sólo desea «enterrar la orquesta» (W. BEN. 


> profundo el foso entre sala y esce- 
- Impide el «desplazamiento» del inte- 


inci » . ja 
e crítica y divide al público que asis- 
Eepresentación. Estas contradicciones 
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¡AMIN) para instalar en su lugar un podio y 
desvelar así más nítidamente los mecanismos 
de la ilusión escénica. Gran número de expe- 
timentos sobre la distancia escenario-sala in- 
ciden en el sentido de la fusión con el objeto 
de estimular la participación. MEYERHOLD 
los reconcilia mediante la «pasarela de las flo- 
res», tomada del teatro japonés. El teatro circu- 
lar o los escenarios simultáneos buscan este 
mismo tipo de integración. Pero tanto si la re- 
lación es frontal, lateral, englobante o aérea, 
la regla del dualismo rige en todos los espec- 
táculos. Lo que varía es la distancia estética 
entre el espectador y el escenario, la manera 
según la cual la recepción” determina la com- 
prensión del espectáculo. Esta confusión en el 
uso, a veces concreto, a Veces cognoscitivo, de 
distancia" o de perspectiva” sustenta todas las 
paradojas sobre la ilusión, pero también se 
halla en la fuente de toda reflexión sobre la 
especificidad de la comunicación teatral. 


Hays. 1977; Pavis, 19806 R. Durand, 
1980; Chambers, 1980. 


RELACIÓN TEATRAL 


SS, Eran.: relation théátrale Ingl.: stage audience re- 
lationship; Al. thearralisches Grunduerhiltnis. 


La visualización y la concretización de in- 
numerables relaciones en el proceso creador: 
entre autor, director, actor y todos los res- 
tantes miembros del equipo de realización; 
entre los personajes y, globalmente, entre el 
personaje y el público. 


1 + Relaciones entre los creadores 


Entre el autor —él mismo sometido a la 
influencia de una época, de una clase, de un 
horizonte de expectativas — y el actor que in- 
terprerta un personaje, la cadena de las inter- 
pretaciones y de las transformaciones del sen- 
tido reatral es muy larga. Incluso admitiendo 
que es casi imposible dilucidar las etapas de 
este proceso, toda puesta en escena es un in- 
rento de respuesta a estos intercambios entre 
los sujetos de la enunciación escénica final. 


2. Relaciones entre los pe 


El teatro es el arte de las relacion 
entre los hombres. Ha sido posib 
historia examinando la naturaleza 
ciones interhumanas. Determinada ; 
Renacimiento por la relación del how 
Dios, posteriormente la relación imterp 
se constituye como el eje de la ace 
oscilando entre la libertad y la nes 
nes del siglo XIX, la crisis del drama a 
ruptura de este vínculo y las dive 
dramarúrgicas por salvar o superar el 


interhumano (SZONDI, 1956), iia 


3 « Relaciones entre especta 


actor y personaje 19806 Helbo, 1983; J. Martin, 1984. 


La identificación del actor con el] 
y del espectador con el actor-perse 
cesaria para el establecimiento de 
de la ficción,” pero al mismo 1er 
frágil y está constantemente am 
ruptura y la denegación.” Se estab 
una distancia crítica, provocada p 
estéticas del juego (efecto de exe 
por un mecanismo ideológico 
relación entre público y represent 
tomática de aquello que la pu 
espera del acto teatral: sumisión, 
sión, etc. La relación entre 
siempre es la de una confronta 
ésta es reconciliadora (identificadl 
con el escenario) como si divide 
mente al público (tal como q 
La definición mínima del t 
mente contenida en «lo que OCU 
pectador y actor. Todo lo demás £S' 
rario» (GROTOWSKI, 1971, pág» 22 


RELANZAMIENTO 
DE LA ACCIÓN 


A] Fran: rebondissement de Laction; Ingl.: re- 


2 bomiding of the action; Al.: Wi 
7 : Al: Wiederaufleben 
ler Handling. P 


Término de la dramaturgia clásica. Mo- 
mento en que, después de una «calma» (de- 
aparición momentánea de los conflictos” y de 
ln contradicciones), la fibula progresa 
¡de nuevo hacia su conclusión. Un aconteci- 
Miento inesperado (un golpe de teatro)" in- 
verte el curso de la acción y relanza la intriga. 


RELATO 


TN Fran: ree; / 
OM Mi: récis, Ing): narration, narrative, Al.: 
Berichr, Erzáblung. 


El sentido estricto, y según el uso habi- 
ad parte de la crítica teatral, el relato es 
; ld personaje que narra un 
E que se ha producido en el 
ito 8 Es he pocp Aunque en 
ción” crítica. El trabajo sobre 4 a Acción Deo soria él del 
ción implica al espectador MEA 15€ a aludirla, el relato es OS rl 
vaya más allá de la simple descH EMO dramático (relato del mensajero del 
estructura interna de la obra. Eg8mte en la dramaturgia dásica y hoy 


A » Relación critica 


La visualización de la rela ción 
sal” mo debe hacernos olvida 
relación, evidentemente la más Y 
el rrabajo de recepción y el de la: 


' 


Esta relación crítica no acaba con «el in- 
sentario escrupuloso de las partes de la obra 
ycon el análisis de sus correspondencias esté- 
ticas; es necesario que intervenga además una 
variación de la relación establecida entre el 
etico y la obra —variación gracias a la cual 
labra despliega aspectos distintos, y gracias 
yla cual también la conciencia crítica se con- 
quista a sí misma, pasa de la hereronomia a la 
¿uronomia» (STAROBINSKI, 1970, pág. 14). 


j Distancia, comunicación teatral, recepción, 


Goffman, 1967; Reiss, 1971; Caune, 1978; 
Chambers, 1980; Durand, 19804 Pavis, 


RELATO 


en el teatro épico, donde muy a menudo se 
exige que el personaje dé su punto de vista 
sobre el desarrollo del drama. Cuando el re- 
laro es simultáneo a una acción que transcu- 
rre fuera del campo de visión de los especta- 
dores, recibe el mombre de seichoscopia” 
(visión a través de las paredes). De forma ge- 
neral, hay relato siempre que la acción difí- 
cilmente puede ser escenificada; «Una de las 
reglas del reatro es relatar únicamente aque- 
llo que no puede mostrarse en acción» (RA- 
CINE, prefacio a Britannicus). 

En la época clásica, el relato es considera- 
do como un mal menor, menos eficaz que 
una acción real, puesto que «lo que vemos 
con los ojos nos conmueve mucho más que 
lo que sabemos a través de un relato» (Cor- 
NEILLE, «Examen del Cid»). 


Il - Limites y definición del relato 


En el sentido que le otorga la narratología 
(análisis del relato),* la de relato es una cate- 
goría muy amplia que tiene por objeto el 
conjunto de las formas narrativas; es «exac- 
tamente lo que ARISTÓTELES denomina 
mythos, es decir, la organización de los he- 
chos» (RICCEUR, 1983, pág. 62). 

Se habla de relato en sentido estricto 
cuando el personaje monopoliza la palabra 
para relatar acontecimientos que sólo él ha 
visto y que transmite a otros personajes que 
le escuchan (por ejemplo, el relato de Tera- 
mene en Fedra, o el relato de la batalla con- 
tra los moros en El Cid). 

La delimitación del relato es dificil, dado 
que (la obra clásica, sobre todo) presenta 
una serie de intercambios, a menudo muy 
largos, en cuyo seno los personajes organi- 
zan su discurso aludiendo a hechos exterio- 
res al escenario. El mismo término de poema 
dramático” —así eran denominadas las 
obras teatrales en el siglo XVI indica que 

el texto dramático era concebido más como 
una serie global de discursos encadenados 
que como un verdadero intercambio verbal 
en el fuego de la acción. Así, cada personaje 
desempeñaba en alguna medida el papel 
(evidentemente ficticio) de un organizador 
de materiales dramáticos, y el hecho de to- 
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mar la palabra se articulaba de una forma 
fundamentalmente retórica en la lógica de 
un relato: presentación de los hechos, des- 
cripción de los sentimientos, indicación de 
las intenciones, conclusiones morales, etc. 
Por añadidura, esta estructura aparece tam- 
bién en los relacos-monólagos de los héroes 
clásicos. El relato tiende a separarse de la si- 
tuación escénica para organizar su propio 
mecanismo y elevarse, a veces, al nivel de 
formas o sentencias generales (retórica).* 


Funciones 0el relato 


En la época clásica, el dramaturgo recurre 
al relato cuando la acción descrita dificil- 
mente puede ser escenificada por razones de 
decoro, de verosimilitud” o a causa de difi- 
cultades técnicas de realización. Casi siem- 

re, el relato relata escenas violentas, por no 
decir horribles (duelos, batallas, catástrofes), 
peripecias que han preparado la acción O 
que vienen después de la catástrofe o de la 
resolución del conflicto, dado que «lo que 
no debemos ver puede exponérnoslo un re- 
lato» (BOILEAU, Arte poética, cap. MU). 

Sin embargo, su función no es únicamente 
la de «socorrer» al dramaturgo obligado a re- 
sumir verbalmente una acción. El relato per- 
mite aligerar la obra, eliminando gracias al 
discurso todo aquello que en el escenario exi- 
giría un despilfarro de decorados, gestos y 
diálogos. El relato «filtra» el acontecimiento a 

través de la conciencia del recitante O narra- 
dor que interpreta libremente los hechos y 
nos los ofrece bajo la luz adecuada. Así pues, 
al enunciado se le añade la modalización que 
el enunciador imprime a los hechos descritos. 
Para Rodrigo, por ejemplo, el relato de la ba- 
calla también es un argumento útil desde cl 
punto de vista de su situación personal: pre- 
senta las cosas de tal modo que a partir de este 
momento sus servicios serán indispensables. 

Finalmente, al «distanciar» la acción me- 
diante su narración, al hacer que intervenga 
un narrador,* el dramaturgo ofrece al espec- 
tador la posibilidad de juzgar de un modo 
más objetivo. Esta técnica es empleada fre- 
cuentemente por BRECHT cuando una refle- 
sión crítica es considerada preferible a una 


identificación emotiva con el esce 


: ox 4, Jueco sobre la superpos e 
lato, al desrealizar y desmaterializar la re « cr Ia SUPerpositi0n 
E se los relatos 


le. 


sentación, impide la ilusión, despsicolo 
escenario en la medida en que insi 
producción de la palabra del personaje 
través de éste, la del dramaturgo y la dela 
A diferencia del relato dramático, el 
brechtiano ya no busca la justifics 5 
una situación que exige el monólo 
protagonista; se muestra a si mis 
algo totalmente artificial: el personaje: 
te de su identidad, se coloca fuera de |, 
ción para subrayar su falsedad y 
acción como intérprete pero desde el y 
de vista de un director de escena duef 
espectáculo. A menudo, el recitante € 
peña un papel didácrico: señala las d 
des de los personajes o la necesidad 
trir al público para cambiar «la pelícu 
realidad» (como en La buena almas 
Tchouan, de BRECHT). El relato, en € 
el clásico, siempre es un ormna 
«morcean de bravoure», un poema 
mente cuidado en su forma. 


“gran relato del mundo». 


flash-back, diégesis, narración, 


Mathicu, 1974. 


PARTO 


2 + 
3 +» Tentativa de dramalzaci0 


del relato 


Beserzung, Rollenvertei 
Sin embargo, si no quiere CoMer nio=s>- 


destruir totalmente el carácrer té: 
obra, el relato no puede desempeñ 
demasiado importante en la obra. 62 
pre queda circunscrito a los monólog 
sición” y a los discursos fúnebre 
moniales del epílogo. Por añadid 
es integrado a la acción: siempre 
en los momentos fuertes para di 
de la información (técnica del 
las grandes articulaciones de la ac 
nudo, el héroe y su «alter ego (el co 
reparten el relato al exponer la si 
la forma de un falso diálogo O 
una discusión artificialmente anima 
ve y Philinte cuentan al principio 4 
tropo su concepción de la vida en Su 
relato también será fragmentado pO 
venciones monosilábicas de los inte 
En una palabra, el relato vuelve Fl 
al estado de escena dramática: la £ 
mimesis" no pueden ser aisladas 


o de ea papeles son distribuidos 
rl or extensión, conjunto de 
pretes de una obra. 
a mucho tiempo, se consideró que 
k' a de depender totalmente del 
€ las indicaciones escénicas del au- 
le ad ts de directores sigue esta- 
Er ss en función de su propia 
ono mas supuesto, con todas las 
pole itucionales y de acuerdo 
e As disponibilidad de los ac- 
AN pa e algunos piensan 
Maccos soe re eN: la elección 
Mbérira m es y e los actores es lo que 
lo "h o. lo a la puesta en escena: 
5 3 des q ticamente, se hiciera a cie- 
3 a Porgamos por caso), el re- 
Ms, ES su propio equi- 
Me un Pr (o genera 
02-108 o» (VITEZ, Anmuel du théá- 
3, pág. 31). En efecto, la crea- 


La producción actual (adaptación de no- 
velas 0 textas no «dramáticos», por ejemplo) 
manifiesta una singular tendencia a poner 
en escena narradores que, a su vez, recurren, en 
la historia narrada, a otros narradores, e 
Más que una moda, hay que ver aquí un jue 
go sobre la relarivización de la palabra. El 
relaro, que era accidental y culpable en la dra- 
marurgia clásica, se ha convertido en el de- 
safío de todas las prácticas narratológicas y 
en el medio para reescribir A, el 


Fábula, dramático y épico. brechriano 


' Scherer, 1950; Szondi, 1956; Genette, en 
Communications, 1966, n* 8; Wirth, 1981; 


SN Eran: distribution: Ingl.: cast, casting: Al;: 
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ción ya no está obsesionada, como por ejem- 
plo en el siglo XIX, por los emplois* a cuyas 
órdenes deben someterse los actores. Sea 
cual sea su concepción, el reparto se presen- 
ta a los directores como un momento capi- 
tal, «la opción más irremediable y, por e 
la más grave» (LASSALLE, ¿bíd. pág, 20), que 
«compromete todo el sentido de la obra» 
(VITEZ, pág. 31), 

Existe división de opiniones acerca de la 
utilidad de repartir los papeles dentro de 
una misma familia de actores —lo cual pue- 
de ahorrar tiempo al permitirnos aprovechar 
la experiencia adquirida— o, al contrario 
de regenerar la compañía incorporandh 
nuevos elementos y procurando variar esti- 
los y experiencias. 

La moda actual de contratar a una gran 
estrella (del cine, s1 se puede) continúa ha- 
ciendo estragos, pero la empresa teatral ne- 
cesita a veces de este tipo de inversiones. El 
papel, impregnado entonces por el pasado ' 

el aura de una estrella, consigue distorsionar 
a veces el sentido de la puesta en escena y en- 
riquecer el personaje y la obra con una di- 
mensión mítica que renueva su lectura. 


REPERTORIO 


Fran.: répersaire, Ingl.: repertory: Al.: Reper: 
roire. 


Conjunto de obras representadas en un 
mismo teatro durante na misma tempora- 
da o durante un determinado lapso de Here. 
po (uel repertorio de la Comédie-Frangaise» 
«añadir una obra al repertorio»). Nas 
ze Conjunto de las obras, nacionales y ex- 
tranjeras, de un mismo estilo o de una mis- 
ma época (wel repertorio moderno»). A ye- 
ces, el reatro de repertorio es opuesto al 
«rearro experimental». Desde COPLAU y su 
«intento de renoyación dramáticas (1913) 

el repertorio incluye a los clásicos, las oi 

ciones contemporáneas y todo aquello de 

el director de escena considera útil para ón 


programación de calidad organizada a lo lar. 
go de varios años. 
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3+ Conjunto de papeles” que un actor inter- 
prera o puede interpretar, el abanico de sus 
posibilidades interpretativas, de sus tipos 
más adecuados. 


4+ Los personajes del repertorio poseen em- 
plois Eijos y característicos (ej.: el criado as- 
tuto, el padre noble). 


5 Reparto, carácter, personaje: 


RÉPLICA 


SS Eran.: réplique: Ingl.: cue, replí Al.: Srich- 
A wort, Replik. 


1» El hecho de responder a un discurso pre- 
cedente, de contestar inmediatamente a un 
argumento o a una objeción. («Sin dote, ¡Ah! 
No hay réplica para esto», MOLIERE, El ava- 
ro, 1, 5). Dar la réplica a un actor consiste en 
decir las réplicas de los orros personajes y di- 
rigidas al personaje encarnado por el actor a 
fin de que el diálogo parezca encadenarse na- 
tural mente. 


2% De modo más restrictivo (desde 1646, se- 
gún el diccionario Roberd), la réplica es el tex- 
to dicho por un personaje en el curso del diá- 
logo en respuesta a una pregunta O discurso 
de otro personaje, lo cual instaura de entrada 
una relación de fuerzas. 


3» La réplica (en el sentido 2) sólo adquie- 
re su valor en el engranaje de la réplica pre- 
cedente y siguiente. La unidad mínima" de 
sentido y de situación es constituida por las 
parejas réplica/contrarréplica, palabra/con- 
trapalabra, acción/reacción. El espectador 
no sigue el hilo de un texto coherente y mo- 
nológico; interpreta cada réplica en el con- 
texto cambiante de las enunciaciones. La es- 
tructuración del conjunto de las réplicas 
suministra las indicaciones sobre el ritmo de 
la obra y sobre la resultante de las fuerzas en 
conflicto. El juego de las réplicas no se sitúa 
únicamente en el nivel de las oposiciones se- 
mánticas entre las figuras; tiene lugar al ni- 
vel de la entonación, del estilo interpretativo 


y del ritmo del espectáculo. Para BRECH 
colocación de las réplicas debe hacerse e 
en el tenis: «La entonación es cogida al 
lo y prolongada; surgen así vibraciones 
dulaciones de entonación que atray 
cenas enteras» (Theaterarbeit, 1961, 
La réplica sugiere siempre una dialé 
las respuestas y preguntas que ha 
zar la acción. Sin embargo, algunos di 

turgos no se basan en la réplica como tl 
de palabra, sino en una serie de 4 
mientos verbales que sólo el oyente es 
de interconectar y de este modo en 
les un sentido (CHEJOV, BECKI 
VER, CHARTREUX, DRAGUTIN). 


A 


e Texto y contrarexto, diálogo, mon 


REPOSICIÓN 


PS Eran.: »eprise, Ingl.: revival: Al: Wi 
nahme. 


1+ Reponer un espectáculo sigh 
a representarlo después de una int 
más o menos larga (de algunas sen 
rios años), casi siempre con la mayé 
dad posible al original. Ñ 

La reposición de una escenificación 
licada, puesto que ésta se verá necesa 
te desplazada y desviada respecto 4 
mera versión, aunque sólo sea pol 
público y sus expectativas habrán a 
Es una de las razones por las que UM: 
de escena prefiere a veces presental” 
sión distinta, demostrando de € t 


4] 


pr 
a] 


Ñ 


na— ha cambiado: de repente, surge de la 
sonalidad de la obra de KOrTES una tonali- 
dad distinta. 


2+ La reposición de un papel por parte de 
un nuevo actor plantea problemas idénticos 
a la puesta en escena: no se puede cambiar 
un actor como quien cambia una pieza del 
motor; su llegada modifica el equilibrio de 
las interpretaciones, las relaciones de los par 
penaires y, por tanto, el conjunto de la repre- 
sentación. Toda reposición es, en alguna me- 
dida, una nueva puesta en escena. 


REPRESENTACIÓN 
TEATRAL 


Pay Eran: représentation théárrale, Ingl.: theatri- 
cal performance, Al,: Theatervorstellung. 


+ Juego de palabras 


Para definir este término y poner de relie- 
ve algunas de sus numerosas dimensiones, 
puede ser útil examinar a través de qué imá- 


genes distintas lenguas designan esta presen- 
lación escénica de la obra: 


El francés, como la mayoría de lenguas 


Tománicas, insiste en la idea de representa- 


ón de algo que ya existe (sobre todo bajo 


Mr 
Mia forma textual, y como objeto de los 


AyOs) antes de encarnarse en un escena- 


p6. Pero representar también es hacer pre- 


te en el instante de la presentación es- 
ca aquello que antes existió en un 


ue toda interpretación es relat Kxto o e Se 
gq Pp > 9 en una tradición teatral. Ambos 
sional. A menudo, la reposición Ss terios ( 


mitad de camino entre una rep! 
del anterior espectáculo (que preten 
lo más fiel posible) y una nueva vel 
toma sus distancias respecto al 
caso de la tercera versión de En 
los campos de algodón, montada | 
REA con partenaires distintos ( 
tuación verbal sigue siendo la mi 
personajes hablan de acuerdo cof 
mas motivaciones, pero su reli 
texto —y la de CHÉREAU, di 


repetición de un dato anterior y 


Micaci . 
ación temporal del evento” escénico) 


Mnstj 
Mtuyen, en efecto, la base de toda 


desta en escena. 


y El alemán Vorstellung, Darstellung o Auf- 


RS s 
da 2 utiliza la imagen espacial de «poner 


» E y «colocar aquí». De este modo, 

subrayadas la frontalidad y la exhi- 
e del producto teatral hecho para ser 
e 20, así como la intención de suscitar la 
5Ss, la visión de la espectacular.* 


REPRESENTACIÓN TEATRAL 


c. El inglés performance indica la idea de 
una acción realizada (+0 perform) en el acto 
mismo de su presentación. La «performance» 
teatral implica a la vez el escenario (y todo lo 
que antes ha preparado el espectáculo, yen- 
do hacia atrás) y, yendo hacia adelante, la 
platea (con toda la receptividad de la que es 
capaz). La teoría lingitística de los performa- 
tivos extiende todavía más esta conceptuali- 
zación de un acto realizado por el locutor y, 
en el caso del teatro, por el equipo en su 
conjunto que se «realiza» escénicamente (ar- 
tística y socialmente). Es posible, además, 

jugar con la oposición de la gramática gene- 

rativa entre performance y competencia para 

ilustrar una de las finalidades de la represen- 

tación: establecer el paso de lo sistemático y 
del savolr-faire teórico (competencia) a la ac- 
tualización práctica particular (performance) 
(SCHECHNER, 1977). 


2+ Funciones de la representación 


a. El presente Ue la representación 


El teatro no representa alguna cosa pree- 
xistente, dotada de una existencia autónoma 
(el texto) y que hay que presentar «por se- 
gunda vez» sobre las tablas. Hay que consi- 
derar que el escenario es un evento único, 
una construcción que remite a sí misma 
(como el signo poético) y que no imita un 
mundo de ideas. «El drama es primario. No 
es la reproducción (secundaria) de alguna 
cosa (primaria), se presenta a sí mismo, es él 
mismo» (SZONDI, 1956, pág. 16; 1983, pág. 
15). La representación sólo existe en el pre- 
sente común al actor, al lugar escénico y al 
espectador. Ello es lo que diferencia el teatro 
de las otras artes figurativas y de la literatura. 


D. 


El tavto an ape 
Ej 18x?10.0N £spera 


El texto dramático” es un «guión» incom- 
pleto y que está a la espera de un escenario. 
Sólo adquiere su sentido en la representa- 
ción, puesto que por naturaleza está «divi- 
dido» en tiradas y papeles, y sólo es com- 
prensible si lo profieren los actores en un 


contexto de enunciación previamente esco- 
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gido por el director de escena. Sin embargo, 
ello no significa que exista una única forma 
posible de representación a partir de un mis- 
mo texto. Más bien sería necesario invertir 
la proposición: la diversidad de las represen- 
taciones imaginables multiplica el sentido 
del rexto, que deja de ser el centro fijo del 
universo teatral a diferencia de lo que du- 
rante mucho tiempo se creía. 


e ¿Exteriorización o punta 
de partida? 


Hoy se considera que la representación es 
el dato del cual hay que partir para analizar 
la puesta en escena.” Sin embargo, esta con- 
cepción resolutivamente teatral (y no ya lite- 
raria, o incluso dramática) sólo tiene vigen- 
cia a partir de la sistematización de la 
práctica de puesta en escena.” Antes, la repre- 
sentación clásica únicamente aparecía como 
la parte exterior y secundaria del texto; no 
comprometía el sentido de la obra represen- 
rada, sino que ofrecía un suplemento artísti- 
co a la palabra. La definición hegeliana del 
teatro pone de manifiesto este concepto: 
«Por el mismo hecho de que el arte teatral se 
circunscribe a la recitación, a la mímica y a 
la acción, la palabra poética sigue siendo el 
elemento determinante y dominante [...] [y] 
la ejecución puede utilizar todos los medios 
escénicos que son independientes de la pala- 
bra poética» (HEGEL, 1832, pág. 357). En 
este caso, texto y escenario aparecen como 

perfectamente independientes, y —desde la 
Poética de ARISTÓTELES— este último se ve 
reprimido y es considerado como la capa 
material (y por tanto, despreciable) del alma 
del drama (es decir, del texto lingúístico). 
Este platonismo latente, ligado a una ideo- 
logía de la hegemonía del Texto y de la Pala- 
bra, ha marcado toda la evolución del teatro 
occidental hasta los descubrimientos escé- 
nicos del siglo XX, uno de cuyos profetas apa- 
sionados se llamó ARTAUD: «Mientras la pues- 
ta en escena siga siendo, incluso en la idea de 
los directores más libres, un medio de pre- 
sentación, una manera accesoria de revelar 
las obras, una especie de intermedio espec- 
tacular sin significación propia, sólo será vá- 


lida si consigue esconderse detrás de las 
a las cuales pretende servir. Y ello $ 
mientras el máximo interés de una rep 
ción resida en un texto, mientras en € 
—arte de la representación — la lirer: 
siendo prioritaria frente a la rep 
impropiamente denominada espect 
todo lo que esta denominación entra 
yorativo, de accesorio, de efímero yd 
rior» (ARTAUD, 19646, pág. 160). 


d. Representación de la ause 


Sin embargo, no habría que asíi 
como suele hacerse— la repre 
visualidad, a la opsis* aristotélica, 
tar también es hacer temporal 
mente presente lo que no lo era; es 
tiempo de la enunciación para mos 
na cosa y, por tanto, insistir en la di 
temporal del teatro. Así pues, la 1 
ción no es, o no únicamente, el es 
es hacer presente la ausencia, 
vo a nuestra memoria, a nuestra. 
dad (y no sólo ante nuestros ojos). 


$ 
A 


rl: 


e. Relación de la representación 
con el texto dramático 


El estatuto de la representación 
ambiguo: ¿pertenece únicamente d 
lización producida por una pues 
na, o bien ya es visible, ya está «p 
en el texto dramático? La se 
plantea esta cuestión puesto ql 
dir si en sus análisis ha de pa 
te de la puesta en escena o bien de 
de todo aquello que en él pued 
acotación espaciotemporal. Po 
problema consiste en dilucidar: i 
cierra una visión escénica, UNA! 
pre-puesta en escena.* Creemos € 
rechazar esta tesis, no sólo porq 
siado logocentrista, sino porque 
que la rearralidad es una propia 
Sin embargo, hay que reco 
pótesis de una escritura esp 
tral —es decir, que impone su 
escénica— es defendida a 1 
dramaturgos y los directores: 


don 


iujrivamente si el texto es apto o no para el 
escenario. Según DIDEROT, la escritura tea- 
gral «no engaña»: «Tanto si el poera ha escri- 
ío la pantomima como si no, yo reconozco 
enseguida si la ha tenido en cuenta en su 
composición. La organización de la obra será 
diferente; las escenas tendrán otro aire; el 
diálogo cojeará [...]. La pantomima es el cua- 
dro que existía en la imaginación del poeta 
mientras escribía, y que quiere ver expuesto 
cuando la obra se represente» (1758, págs. 
110-111). Algunas investigaciones semioló- 
gicas intentan hallar en el texto las prederer- 
minaciones de puesta en escena que el autor, 
necesariamente, tiene en su mente: conven- 
ciones escénicas de la época, concepciones 
del espacio y del tiempo, segmentación * dra- 
matúrgica, etc. (SERPIERL, 1977; Gurir-Pu. 
GUATI, 1976). Tales investigaciones son per- 
fecramente legítimas si no pretenden imponer 


dogmáticamente una puesta en escena y me- 
nos aún /a puesta en escena a partir de una 
simple lectura del texto. Creemos preferible 
partir de la situación de enunciación concre- 
la y constitutiva de toda representación a fin 


de examinar cómo influye en el texto y en su 


lectura e, incluso, como los constituye. Esta- 
mos muy lejos de la concepción hegeliana 


del teatro como exteriorización del texto, 
Esto que son la puesta en escena y la repre- 


tación las que confieren su sentido al rex- 
0 (Pavis, 1986, 1996). 


5 h Ú 
e Visual y textual, artes de la representación, 


— E ro 
EXtO y escenario, ernoescenología. 


Vil 
Williams. 1968; Pavis, 1983h, Littérarure 
0% 57, 1985, 


'EPRODUCCIÓN 


Eon ; 
DD.> reproduction; Ing): 


gl bil reproduction; Al.: 


o 
4 Mino brechtiano (Abbildungo Abbild) 
«Signar las imágenes producidas por el 

Para describir la realidad extratearral: 


Y 3 Consiste en elaborar reproduccio- 
de acontecimientos, transcritos o 


RETÓRICA 


inventados, que se producen entre personas, 
y ello con el fin de divertir» (BRECHT, 1963, 
pág. 11), La reproducción es una imita- 
ción/transformación del mundo por el tea- 
tro. Fundamenta la teoría del realismo,* pero 
nunca está suficientemente liberada de la del 
arte como reflejo mimético de la realidad. 
Para BRECHT, la reproducción debe ser dis- 
tanciada y «distanciante», es decir, de tal 
modo que «ciertamente permita reconocer 
el objeto reproducido pero que al mismo 
tiempo lo haga insólito» (1963, pág. 57). La 
parte de trabajo del espectador para esta re- 
producción es capital, hasta el punto de que, 
en la estética brechtiana, la reproducción es- 
cénica sólo adquiere cuerpo después de su 
recreación, pero también, de modo más ge- 
neral, en toda práctica teatral.* 

57 Realidad representada, realidad teatral, re- 

cepción, signo. 


RETÓRICA 


Pay Eran.: rhétorique: Ingl.: rhetoric Al.: Rhe- 
== torik. 


Arte del bien decir y de la persuasión, la 
retórica tiene su papel en el teatro, puesto 
que éste constituye un conjunto de discur- 
sos destinados a transmitir al espectador con 
la mayor eficacia posible el mensaje textual y 
escénico. 

Los tratados de retórica (por ejemplo, los 
de QUINTILIANO o de CICERÓN) comparan 
muy a menudo el arte del orador con el del 
actor. La doctrina de la presentación y la elo- 
cuencia corporal («serma corporis, eloquentia 
corporis,) es directamente aplicada al arte 
persuasivo del actor (Institurio oratoria (11, 
3) de QUINTILIANO). En el siglo xvit1, los 
tratados sobre los gestos recurren a ella muy 
a menudo. La voz del orador y del actor está 
sometida a los principios de claridad y de ex- 
presividad; los ojos, la posición de la cabeza 
y el uso de las manos están codificados. Los 

gestos deben subrayar las palabras y no las 


Cosas. El arte del actor no ha olvidado tales 
consejos. 


s0|RiTmica (O EURITMIA) 


1 + Retorica del texto clasico 


El texto clásico (siglos XVII y XVIII) utiliza 
masivamente discursos que recurren a nu- 
merosas figuras de estilo, En ella encontra- 
mos los tres principales géneros de la retóri- 
ca: demostrativo, deliberante, judiciario. 


a. El demostrativo 


Expone los hechos describiendo los acon- 
tecimientos: la exposición, los relaros, las de- 
mostraciones de los discursos clásicos per- 
renecen a este género. 


b. El deliberante 


Los personajes o las partes en conflicto se 
esfuerzan por persuadir al campo contra- 
rio, de defender su punto de vista, haciendo 
avanzar así la acción en beneficio propio. 
Globalmente, el escenario es a menudo con- 
cebido como un tribunal donde son expues- 
tas las contradicciones a un público-juez, 


c. El judiciario 


Toma las decisiones finales, separa los pa- 
peles entre acusación y defensa, distingue 
entre fuerza motriz (sujeto), oponente y ár- 
bitro (modelo actancial).* 


Otras retóricas del rexto clásico descom- 
ponen la obra en: 


— exposición patética (épica); 
— debate dialéctico (dramático);* 
— catástrofe patética (lírica). 


2 » Retórica del texto moderno 
y del escenario 


A partir del siglo XIX resulta mucho más 
problemático deducir del texto procedi- 
mientos retóricos universales: los discursos 
ya no obedecen a un modelo único o a un 
proyecto ideológico claramente definido; 
transgreden la norma de los textos preceden- 
tes, constituyendo una nueva retórica en 
constante reforma. 


Las puestas en escena actuales (en pp 
cular las de los clásicos) redescubren. 
presentación retórica del texto y de la 
pretación. En vez de psicologizar el di 
so para hacerlo verosímil, se insiste en e 
rácter construido y literario del texto 
muestran sus engranajes: declamaciór 
mada del alejandrino, insistencia € 
construcción literaria de la frase (en Y 
GIER), distancia artificialmente aumen 
entre significante y significado text 
MESGUISCH), evidenciación del ¿ 
miento” artístico, visualización de 
ciones entre personajes, estas fig 
son «la forma de una función 1 
(BARTHES, 1963, pág. 10), búsq 
una dicción antinaturalista (V 
caso, la interpretación actoral, al da 
presión de citar el texto, ya no b 
rosimilitud psicológica, sino sus 
Estamos entonces en el polo opi 
una retórica de la persuasión, en 
actor busca por todos los medios 
la comunicación con el espectad 
pretación interiorizada, silencios 
tivos, falsas dudas al principio de 
nólogo, etc.). La retórica suminis 
todo el modelo de la oposición 
ra/metonimia, esencial para comp 
funcionamiento de las grandes fi 
cénicas (JAKOBSON, 1963, 1971; 
19964). 


e : da e. 
¡| Poética, escritura escénica, espaci 
género, gesto, declamación. 


Fontanier, 1827; Lausberg, 19 
son, 1963; Kibedi-Varga, 1970 
1971; Fumaroli, 1972; Bergez, 1994, 


RÍTMICA (O EURI 


Utilizada como sustantivo, 14! 
el estudio de los ritmos” mus 
cos. Para JAQUES-DALCROZE 
adopta el término, la rítmica 


Eran.: rytbmique, Ingl.; eurh 
my Al: Eurhyshmie. 


objetivo la representación corporal de los 
yalores musicales, con la ayuda de investi- 
gaciones particulares que tiendan a reunir 
en cada uno de nosotros los elementos ne- 
cesarios a esta figuración» (1919, pág. 
160). Esta disciplina busca una expresión 
común a los ritmos musicales y a los movi- 
mientos corporales que los acompañan: 
«La música magnífica y potente [es] como 
la animadora, la estilización del gesto hu- 
mano, y éste como una emanación emi- 
nentemente “musical” de nuestras aspira- 
ciones y de nuestras voluntades» (1919, 
pág. 18). 


RITMO 


Eran.: ryrhme, Engl: rhythm Al.: Rhychmaus, 


Todos los actores y todos los directores co- 
nocen intuitivamente la importancia del rit- 
mo en el trabajo vocal y gestual, así como en 
ul desarrollo del espectáculo. Así pues, la no- 
ción de ritmo no es un instrumento semio- 
lógico recién inventado para la lectura del 
texto dramático o para la descripción de la 
Fepresentación. Constituye la fabricación 
misma del espectáculo. 

Sin embargo, las implicaciones teóricas 
del rirmo son fundamentales a partir del 
Momento en que, tal como suele ocurrir en 


Má práctica teatral contemporánea, intervie- 
Mc como un factor determinante para el es- 


Tablecimiento de la fábula, el desarrollo de 
hs 


acontecimientos y de los signos escéni- 
' la producción del sentido. Las investi- 


7 ,... . . 
9uclones teóricas y prácticas sobre el ritmo 

e en un momento de ruptura episte- 
Mológica: después del imperialismo de lo 


al, del espacio, del signo escénico den- 
y de la puesta en escena concebida como 
“Visualización del sentido, se vuelve a bus- 
* anto en la teoría como en la práctica 
INAVER, VIrEZ), un paradigma distinto 
. Tepresentación tearral, el de lo auditi- 
€ lo temporal, de la secuencia signifi- 


te: :4 
€; en una palabra, de la estructuración 
Mica, 


RITMO] a01 


1 + Las teorias tradicionales 
del riimo 


2. Casi siempre se aplica por extensión al 
teatro la teoría ornamental del ritmo del tex- 
to poético, El ritmo queda reducido así a un 
ornamento prosódico y superficial del texto, 
añadido a la estructura sintáctico-semántica, 
la cual es considerada, en cambio, como 
fundamental e invariable; por tanto, es una 
forma melódica y expresiva de decir el texto 
y de desplegar la Fíbula, 

Henri MESCHONNIC, en su Crítica del 

ritmo (1982), distingue tres categorías de 
riemo: lingúístico (propio de cada lengua), 
retórico (tributario de las tradiciones cultu- 
rales), poético (ligado a una escritura indivi- 
dual). Señala también los dos grandes peli- 
gros que se ciernen sobre el ritmo: «O bien 
ser descompuesto como un objeto, como 
una forma paralela al sentido, del cual se su- 
pone que rehará lo que ya ha dicho: redun- 
dacia, expresividad; o bien ser comprendido 
en términos psicológicos que lo escamotean 
hasta el punto de ver en él algo inefable, 
absorbido en el sentido o en la emoción» 
(1982a, pág. 55). En el teatro, como en la 
poesía, el ritmo no es un ornamento exterior 
que se añade al sentido, una expresividad del 
texto, El ritmo constituye el sentido del tex- 
to, tal como ya señalaba VALÉRY en sus 
«Cánticos espirituales» (Variedades): «Para 
que haya verdadera poesía es necesario, y 
ello basta, que el simple ajuste de las pala- 
bras, que estábamos leyendo como si hablá- 
semos, obliguen a nuestra voz, incluso inte- 
rior, a desprenderse del tono y de la cadencia 
del discurso ordinario, y la sitúe en otro 
mundo y en otro tiempo, Esta íntima supe- 
ditación a la impulsión y a la acción ritmada 
transforma profundamente todos los valores 
del texto que nos la impone». 


6. La teoría de la versificación casi siempre 
se circunscribe a examinar la factura técnica 
y normativa del verso, su conformidad a un 
canon establecido; disfruta con la musicali- 
dad del verso de Racine o con la rapidez del 
diálogo de la comedia. En ella, el ritmo sólo 
aparece como la conformidad a un esquema, 
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sin interrogarse nunca sobre sus orígenes y 
sobre su incidencia en el sentido de la re- 
presentación. Hay que atribuir a MESCHON- 
NIG el mérito de una crítica radical del rit- 
mo, durante demasiado tiempo incluido 
«en la métrica, y que identifica, sobre todo en 
Erancia, la prosa a la ausencia de ritmo, la 
prosa al discurso corriente. Es la teoría tra- 
dicional del ritmo como alternancia de 
tiempos fuertes y tiempos débiles, encerra- 
dos en la métrica, fuera del sentido, subca- 
tegoría de la forma» (MESCHONNIC, 19826, 


pág. 3). 


: La teoría brechriana (del gesrus,* de la 
música gestual, de la «poesía rimada con rit- 
mos irregulares») nos aproxima considera- 
blemente a las investigaciones contempo- 
ráneas. Se presenta a la vez como una 
aprehensión de las relaciones sociales en el 
gesto individual y un método para mostrar 
la influencia de un movimiento y de una ca- 
dencia en la producción de los sentidos de 
los enunciados y de las acciones, Esta teoría 
prepara el camino a las reflexiones actuales 
sobre el ritmo que intentan relacionar la 
producción/ percepción del ritmo con la del 
sentido del texto interpretado y la de su 
puesta en escena. 


Ritm v sent do 


Emergencia del sentido 


¿Cuál es el sentido del ritmo y dónde se 
deja oír y ver? MESCHONNIC, en su Crítica 
del ritmo (1982), ha puesto de manifiesto 
que el ritmo del texto poético no está «por 
encima» del sentido sintáctico-semántico, 
sino que lo constituye. Es el ritmo el que 
anima las partes del discurso; la disposición de 
las masas de los diálogos, la configuración 
de los conflictos, la distribución de los tiem- 
pos fuertes y débiles, la aceleración o la len- 
titud de los intercambios, son operaciones 
dramatúrgicas que el ritmo impone al con- 
junto de la representación (KLEIN, 1984), 
Buscar/encontrar un ritmo para el texto que 
queremos representar siempre equivale a 
buscar/encontrar un sentido. 


b, Ritmo y fragmentación 


La percepción del ritmo obliga a. 
rar y desestructurar el texto, y: 
dar relieve a determinados elemen 
ticos y, por tanto, a enmascara 
fragmentación sintáctica de la fra 
minación de la ambigúedad sen 
de ella resulta dependen es 
dicción y de la percepción de un 
rior de la frase. Así pues, es Í 
mar que un determinado texto 
mer sentido, denotarivo, fijo y 
puesto que una enunciación dis 
ta inmediatamente del «recto can 


c. Ritmo y apoyo visual o ges 


El ritmo de la lectura y de la 
actor también es perceptible cu; 
parte del discurso es recibida sobre 
del juego escénico, de tal mode 
tido literal del enunciado verbal 
do por un juego escénico. 


4. Origen del ritmo en el taat 


La teoría del ritmo desborda « 
la literatura y del teatro. En la may 
de los estudios, parte de bases 
ritmo cardíaco, respiratorio O mu 
fluencia de las estaciones y de lo 
nares, etc. Sin entrar en el label 
ritmos, recordaremos únicam 
nudo responde a una dinámica d 
pos: inspiración/espiración, Hen 
(marcado)/riempo débil (no mar 
la acción teatral —al menos en la 

ia clásica— este esquema tamb 
lido: subida/bajada de la acción 
enlace, pasión/cararsis, etc. La 
directores como MNOUCHKINEN 
do Ilo Enrique IV) a menudo const 
cubrir en la respiración de los 
alternancia de las pausas y exp 
les y gestuales, esta dualidad 
biológicos y en imponer al text 
un esquema rítmico que haga 
nealidad e impida toda id 
texto a una individualidad pst 


' 


3 


En lo que concierne al texto que debe ser 
Ieido y/o dicho, se trata de dilucidar si el rit- 
mo viene dado desde «dentro», como esque- 


ma entonativo y sintáctico inscrito en él, o si 
—por el contrario— lo introduce el enun- 
“iador (el actor, el director y, a fin de cuen- 


tas. el espectador). 
La puesta en escena contemporánea, tan- 


10 la del Théátre du Soleil (MNOUCHKINE) 


como la de VITEZ o de DELBEE, parece fasci- 
'pada por la posibilidad de partir de una in- 
estigación sobre el ritmo para modificar la 
percepción del texto. En los Shakespeare del 
“Théárre du Soleil, el trabajo sobre la voz 
bios de tesitura, tonos) es concebido 
como de igual naturaleza que la estilización 
del gesto, y el tratamiento del texto como 
de sonoridades y de formas retóricas, 


VITEZ parece dar a sus actrices (más que a 
sus actores) la consigna de «desafinar», de 


alirse» de su papel, de teatralizar su emi- 
ión vocal, Buscar las grietas, he aquí la nue- 
va obsesión de los directores. 


Ritmo, negación del sentido 
de la expresividad 


No es sorprendente, pues, que los actores 


0 los directores preocupados por la lectura 


ue texto se esfuercen —como Louis JOU 
YEI— por «rechazar y contener la emoción, 


él efecro que la réplica comunica a primera 
pUSta, en una primera lectura» (1954, pág. 
143). La restitución de la física del texto tal 
lomo la describe JOuVET, y desde la misma 
Plica ARTAUD, aparece como la búsqueda 
SEN ritmo que empieza por des-semantizar 
pito, des-familiarizar al oyente, por dar a 
VOZ su mecánica retórica, significante y 
Slonal. Este primer aplazamiento del sen- 
abre el texto a diversas lecturas, com- 
E ba diversas hipótesis, concede una gran 
POrtancia a las situaciones de recepción. 


El ritmo en la puesta en escena 
pes, el ritmo está presente en todos 
es de la representación y, por tanto, 
¡02 em el plano del desarrollo temporal y 
= Mutación del espectáculo, 


Enunciacion de le lectur 


En el plano de la lecrira más «neutra» e 
«inexpresiva» del texto (la voz «blanca»), el 
rirmo ya entra en juego a partir del momen- 
to en que el enunciador se enfrenta a sus 
enunciados. 


b, Oposiciones 


IMICAS 


En la representación, el ritmo es visible en 
la percepción de efectos binarios: silencio/pa- 
labra, rapidez/lentitud, llenado/ vaciado del 
sentido, acentuación/no-acentuación, contras- 
tación/banalización, — determinación/indeter- 
minación. El ritmo no afecta únicamente a la 
enunciación del texto; vale también para los 
efectos plásticos: APPIA, por ejemplo, refirión- 
dose a sus escenografías, habla de «espacio rít- 
mico». CRAIG considera que el ritmo es un 
componente fundamental del arte teatral, «la 
esencia misma de la danza», 


c. Gestus lrayecloria 


La búsqueda del gestus, de la disposición 
fundamental de los actores en el escenario, 
la composición de los grupos en cuadros o 
en subgrupos son algunos de los efectos ges- 
tuales y proxémicos de los actores. Los des- 
plazamientos se convierten en la representa- 
ción física del ritmo de la puesta en escena. 
El ritmo es la visualización del tiempo en el 
espacio, una escritura del cuerpo y una ins- 
cripción de este cuerpo en el espacio escéni- 
co y ficcional. 


da. Ruplul 


La práctica de la ruptura,” de lo discon- 
tinuo, del efecto de distanciación —procedi- 
mientos habituales en el arte contemporá- 
neo— favorece la percepción de las pausas de 
la representación: el ritmo sincopado deja 
de ser aparente. 


La voz se ha convertido en el modalizador 
extremo del conjunto del texto; el colorido 
de la entonación, su facultad de ligar lo ver- 
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bal y lo no verbal, lo explícito y lo implíci- 
to, la convierten en «la expresión fónica de 
la evaluación social» (BAJTÍN en TODOROV, 
1981, pág. 74). 


(. Ritmo narrativo 


Los diversos ritmos de los sistemas escéni- 
cos de la representación (cuya resultante 
constituye, según veremos, la puesta en esce- 
na), todos estos sistemas sólo son legibles en 
el marco de la fábula. El ritmo recupera su 
función de estructuración del tiempo en 
episodios, réplicas, series de monólogos o 
stichomithias cambios de escena. 


y. Ritmo global de la puesta en escena 


En el marco narrativo que rima la pro- 
gresión de la fábula, de «esta corriente eléc- 
trica» que unifica los diversos materiales de 
la representación a que se refería J. HONZ1 
(1940), se organizan los ritmos específicos 
de todos los sistemas escénicos (ilumina- 
ción, gestualidad, música, vestuario, etc.). 
Cada sistema escénico evoluciona según su 
propio ritmo; la percepción de las diferen- 
cias de velocidad, de los desfases, de las co- 
nexiones, de las jerarquías recíprocas, consti- 
tuye exactamente el trabajo de ordenación 
(lógica y narrativa) de la puesta en escena 
por parte del espectador. 

Esta concepción clásica del timo como es- 
tablecimiento de relaciones entre movimien- 
tos, como meta-ritmo, nos acerca a la puesta 
en escena o a la enunciación escénica. El rit- 
mo, en el sentido en que percibimos cuerpos 
que hablan y se desplazan en el escenario, en el 
tiempo y en el espacio, nos permite pensar la 
dialéctica del tiempo y del espacio en el teatro. 

El ritmo está situado en un círculo her- 
menéutico, puesto que la opción rítmica de 
la puesta en escena confiere un sentido espe- 
cífico al texto, del mismo modo que una de- 
terminada enunciación imprime un sentido 
específico a los enunciados. ¿De dónde pro- 
cede la opción rítmica —o las opciones— 
en la puesta en escena? Proviene propiamen- 
te de la búsqueda del significante, de la vi- 
sualización del sentido, del proyecto más o 


menos conseguido y productís 
vida a un texto y a un escenarid 
El análisis dramarúrgico 0 $ 
interroga necesariamente ace 
del rexro dramático cuando p 
esquemas rítmicos, relativi 
mismo tiempo, la noción de 
cual, descentrando el texto, ¡my 
logocentrismo del texto dramá 
sión de descubrir un esquema 
mente inscrito en el texto. El 
basar una semiología * en unid 
das de una vez por todas en 
mas. Es él el que constituye y / 
unidades, el que establece acere 
distorsiones entre los sistemas esc 
que dinamiza las relaciones enn 
variables de la representación e 
tiempo en el espacio y el espacio 
De este modo, el ritmo se 
en la teoría y en la práctica con 
al rango de estructura global o: 
ción escénica. Pero entonces, al qt 
asociado a la estructura global de la es 
ción de —y por— la puesta en escel 
mo corre el riesgo de convertirse en 
goría tan general o vaga como la de 
Ello, sin embargo, supondría ¡gh 
luntad de superar una reoría ba 
tructura como visualización Érn 
tiva del sentido, y también la vo 
convertir el ritmo en el lugar] 
de una práctica producrivo- 
comunicación teatral (PAVIs, 


nia religiosa en la cual un grupo humano se 
unía para celebrar un rito agrario o de fe- 
undidad e inventaba situaciones en cuyo 
anscurso un dios moría para después resuci- 
ar gloriosamente, un prisionero cra ejecuta- 
ho, se organizaba una procesión, una orgía o 
un carnaval. Parece ser que la tragedia griega 
proviene del culto dionísiaco y del ditirambo. 
odos estos ritos ya contienen elementos pre- 
eatrales: vestuario de los oficiantes y de las 
víctimas humanas o animales; elección de ob- 
os simbólicos —el hacha o la espada que 
«dimieron para perpetrar los crímenes, objeto 

juicio y luego de «eliminación»; simbo- 
lización de un espacio sagrado y de un tiem- 
po cósmico y mítico distinto al de los fieles. 
La separación entre el papel de los actores y 
los espectadores, el establecimiento de un re- 
lato mítico y la elección de un lugar específi- 
Lo para este Upo de encuentros van institu- 
cionalizando poco a poco el rito de un evento 
teatral. A partir de este momento, el público 
acude para mirar y ser emocionado wa distan- 
cia a través de un mito que le resulta familiar 
y de actores enmascarados que lo representan, 
Estos ritos que todavía hoy encontramos, 
bajo formas extrañamente similares, en algu- 
has regiones de África, de Australia y de 
América del Sur, teatralizan el mito encarna- 
40 y narrado por los oficiantes según un de- 
sarrollo inmutable: ritos de entrada que pre- 
iran el sacrificio, rito de salida que prepara 
El retorno de los fieles a la vida cotidiana. Sus 
medios de expresión son la danza, la mímica 
la gestual —ambas muy codificadas—, el 
AMO y, más tarde, la palabra. Así tuvo lugar 
y Grecia, según NIETZSCHE, el nacimiento 
> la tragedia a partir del espiritu de la música 
lo de la obra que publicó en 1871). 


Blanchot, 1955; Lerois 
Benveniste, 1966; Mukatowsk] 
116-134; Langue frangaise, 1982 A 
Ryngaert, 1984; García-Martinez. 


”. Pituas de la puesta en escena 
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Más allá de la historia siempre problemáti- 
PS Eran.: rituel (théátre la h de la filiación del arte al rito, debemos se- 
tre and...y Al: Ritual (Theater pen! que el ritual impone a los «actantes» (a 
Actores) palabras, gestos e intervenciones 

s de cuya buena organización sintagmá- 
depende el éxito de una representación, 
Sste sentido, todo trabajo colectivo de 
Sa en escena se constituye cómo un ritual, 


1 + Origenes rituales 


Existe un acuerdo general em 
que el teatro tuvo como origen 
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en el sentido en que lo entiende Michel Fou 
CAULT, en la producción y «el orden del dis- 
curso»: «El ritual define la cualificación que 
deben poseer los individuos que hablan (y 
que, en el juego de un diálogo, de la interroga- 
ción o de la recitación, deben ocupar una de- 
terminada posición y formular un determina- 
do tipo de enunciados); define los gestos, los 
comportamientos, las circunstancias y todo el 
conjunto de signos que deben acompañar al 
discurso; fija, en último término, la eficacia 
supuesta o impuesta de las palabras, sus efectos 
sobre aquellos a quienes se dirigen, los límites 
de su valor coercitivos (1971, pág. 41). 


encia del nia 


Hoy, el tearro siente una fuerte nostalgia por 
tales orígenes rituales, tal vez porque la civili- 
zación occidental ha dejado de considerarse 
como única y superior y ha abierto sus hori- 
¿ontes a culturas extracuropeas, en las cuales el 
rito todavía desempeña un importante papel 
social. A. ARTAUD es, en este sentido, la crista- 
lización más pura de ese retorno a las fuentes 
del evento” teatral. Al rechazar un teatro bur- 
gués basado en la verbalidad, en la repetición 
mecánica y en la rentabilidad, vuelve a conec- 
tarse con el orden inmutable del rito y de la ce- 
remonía; no hace otra cosa que expresar —a la 
manera de un chamán— una aspiración pro- 
funda del teatro preocupado por sus orígenes: 
«La nostalgia secreta, la ambición última del 
teatro es, en cierto modo, reencontrar el rito 
del cual nació, tanto entre los paganos como 
entre los cristianos» (MANN, 1908, pág. 144). 

Asi pues, el ritual encuentra su camino en 
la presentación sagrada de un evento único: 
acción no imitable por definición, teatro in- 
visible o espontáneo, pero sobre todo desnu- 
damiento sacrificial del acror (en GROTOWS- 
KI o. en BROOK) ante un espectador que, de 
este modo, expone a la luz pública sus preo- 
cupaciones y la trastienda de su alma con la 
esperanza confesada de una redención colec- 
tiva. Muchas mises en scéne se convierten en 
«misas en escena»: rito del sacrificio del ac- 
tor, del paso a un estado de conciencia supe- 
rior, sumisión al rizornello de la repetición 


406 [RUPTURA 


y del serialismo, obsesión por la inmovilidad 
o por la «performance» única, deseo de ha- 
cer visible lo invisible, creencia en un cambio 
político como resultado de la muerte ritual 
del individuo, obsesión por la participa- 
ción del público en el ceremonial escénico. 
Cualesquiera que sean sus manifestaciones, 
siempre aparece este deseo de retorno a las 
fuentes que encuentra en GROTOWSKI y su 
Teatro de las fuentes —etapa importante de 
su búsqueda— su figura emblemática. 

Pero al lado de estas formas conscientes de 
ritualización, observamos en todas las repre- 
sentaciones teatrales y en todas las épocas 
huellas rituales (a veces insignificantes, pero 
por ello mismo más difíciles de desarraigar): 
los tres timbres imprescindibles para que 
empiece la función, el telón rojo, el prosce- 
nio, por no hablar de los temas obligados en 
cada género que todo el mundo espera con 
impaciencia: la maldad del traidor, la caída 
de los inocentes, la redención gracias a un 
hombre providencial, etc. 

Todo indica que el teatro, después de haber- 
se liberado con penas y fatigas del rito y de la 
ceremonia, intenta desesperadamente volver a 
ellos, como si esta matriz de un teatro sagrado 
(de este Holy Theatre del cual habla BROOK) 
fuese para él su única posibilidad de sobrevivir, 
en contacto con las artes de masa industrializa- 
das y en el seno de la tribu electrónica. 


¡ Antropología teatral, reatralidad, teatro de 
masas, teatro de participación, ernodrama, 
ernoescenología. 


Artaud, 19646; Girard, 1974; Borie, 1981, 
1989; Innes, 1981; Turner, 1982; Schech- 
ner, 1985: Slawinska, 1985; Richards, 1995. 


RUPTURA 


PSN Eran.: ruprure, Ingl.: rupture, discontinuity, 
AL: Bruch. 


t + Ruptura de la ilusión teatral 


Hay ruptura a partir del momento en 
que uno de los elementos del juego se 


opone al principio de la cof 
representación y de la ficción de 
lidad representada. En el teatre 
más frágil, más rápida y eficaz: 
sión: en efecto, el conjunto 

ciadores corre constantemente: 
salir del marco de la represe: 
nista. La ruptura es produci 
tor. También en la literatura 
las rupturas, pero siempre par 
gradas a la ficción, mientras q 
tro provienen del exterior, tral 
actores, los cuales —en las ru 
pretativas— parecen exteriores 
ficcional. : 


2 » Ruptura actoral 


Se produce cuando el actor de 
mente de decir su papel (o se ¿quiv 
texto), menosprecia su interpreta 
sea adrede su actuación; o tamb 
cambia de registro, mezcla los t 
pe la unidad de su personaje. 


4 


3 + Función de las rupturas 


Esencialmente medio de 
las rupturas son la marca de u 
lo discontinuo y de lo fragmen 
al espectador a «volver a pegar 
intervenir para conferir un sentido 
co al procedimiento estético. 

Sin embargo, la puesta en esce? 
poránea no debería olvidar que: a 
una noción dialéctica, y que $ 
cuando antes ha sido establecida u 
o una coherencia.* En efecto, 
rupturas, o las rupturas sin Mot 
cen un nuevo estilo de represen 
nueva coherencia de lo incohe 
pectáculo pierde entonces LOC 
de ser leído. 


í Dramático y épico, Cita, COR 
ritmo. 


Benjamin, 1969; 
1974. 


Bra autónoma, sobre todo en las composi- 


NETE 


FS] Fran.: saynére, Ingl.: playlez, skecth; Al.: Sai- 


nete. 


Palabra española que significa «frag- 
nto delicado». En sus orígenes, el sainete 
a obra corta cómica o burlesca en un 


lo del teatro español clásico; sirve como 


f 


edio (entremés)* durante los entreac- 
de las grandes obras. A fines del siglo XVI, 
tuye al entremés, se convierte en una 


es de Ramón DE LA CRUZ, que lo trans- 


Pla en una obra popular destinada a di- 


1 al público. Escrito en los siglos XVI! y 
lante todo por Quiñones DE BENA 


A (1589-1651) y especialmente por 
Ón DE LA CRUZ (1731-1795), siguió 
Yoga hasta finales del siglo XIX. Al pre- 


Mt; 


sin grades dispendios escénicos y a 
14rA »y e los Y 
5 trazos burlescos y críticos un cua- 


Mo y «directo» de la sociedad po- 
2 €l salnete obliga al dramaturgo a exa- 


E sus efectos, a acentuar los caracteres 
505 y a proponer una sátira a menudo 
ta de su propio entorno, Se inclina 
Música y la danza, lejos de toda pre- 
9 intelectual. 


Hoy se aplica el término arcaizante de 
sainete a cualquier obra corta sin pretensio- 
nes, interpretada por aficionados o actores 
de cabaret o de music-hall (gag” o sketch)? A 
diferencia de lo que ocurre en España, don- 
de el sainete es sinónimo de comedia cos- 
tumbrista, sin limitación de actos, en Fran- 
cia sigue siendo considerado como una pieza 
más corta que la obra en un acto y ha dado 
lugar a una escuela de composición actoral y 
de estilo que, hoy, podemos encontrar tanto 
en el agit-prop* como en los monólogos mo- 
ralizantes, en los números de los chanson- 
niers o en las obras de teatro parroquial. 


SALTIMBANQUI 


Ly Eran: baladin; Ing).: mountebank, bufloon; 
2 AL: Quacksalber, Possenreisser. 


El saltimbanqui fue originariamente un 
bailarín teatral. La palabra francesa proviene 
del bajo latín ballare, bailar; hoy designa al 
malabarista? En otros tiempos, compañías 
errantes de histriones y de saltimbanquis re- 
corrían Europa e interpretaban espectáculos 
populares sobre frágiles tablados. Estos co- 
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mediantes ambulantes —payasos, acróbatas, 
malabaristas, pero también a veces cantantes 
y poetas— trabajaban siempre al margen de 
los teatros oficiales. 


SECUENCIA 


Eran.; séquence, Ingl.: sequence, Al.: Sequenz. 


Término de la narrarología que designa 
una unidad del relato. El encadenamiento 
de las secuencias forma la intriga. La secuen- 
cia es una serie orientada de fiociones* un 
segmento formado por diversas proposicio- 
nes que ofrece al lector la sensación de ha- 
llarse ante un todo acabado, una historia, 
una anécdota (TODOROV, 1968, pág. 133). 

La dramaturgia clásica procede establecien- 
do grandes fragmentos o paneles de acción, di- 
vididos en cinco actos." Dentro de cada uno 
de ellos, la escena es definida según la acción 
realizada por un mismo número de personajes. 
Así pues, sólo podemos hablar de secuencia en 
este nivel de la escena. Dentro de una escena 
muy larga, podemos distinguir varios momen- 
tos o secuencias, definidos en función de un 
centro de interés o una acción determinada. 

En una secuencia podemos aislar una serie 
de microsecuencias, «fracciones del tiempo 
rearral (textual o representado) en cuyo cur- 
so ocurre algo que puede ser delimitado 
conceptualmente» (UBERSFELD, 19774, pág. 
255). Otras nociones, como el movimiento 
en la línea continua de acción (STANISLAVS- 
KI), o la unidad performativa-deíctica (SER- 
PIERI, 1977), son tan útiles para el análisis 
como la noción de secuencia. 

5 Unidad, segmentación, cuadro, análisis del 
relaro, 


SEGMENTACIÓN 


PSN Eran.: découpage; Ingl.: decoupage, segmenta- 
tion; Al.: Decoupage, Segmentiernng. 


Hay segmentación a parúr del momento 
en que el espectador se esfuerza por analizar 


la impresión global que le ha prod 
espectáculo y se ve inducido a buscar 
dades y su funcionamiento. En el sigl 
se hablaba del corte de un texto d 
forma en que está dividido concretamer 
en que es construido. Segmentar no es 
actividad teórica perversa e inútil que « 
truye la impresión de conjunto; es, porel € 
trario, una roma de conciencia sobre el mm 
de fabricación de la obra y del sen 
segmentación parte de la estructura 
va, escénica, lúdica. 

No existe una única segmentación 
de la representación y el modo de 5 
ción, y la determinación de las unidades 
nimas* influye considerablemente en la 
ducción del sentido del espectáculo. — 


1 * Segmentación exterior 


Rara vez el texto dramático se pre 
bajo el aspecto de un bloque compac 
diálogos. Muy a menudo, está escindi 
escenas,* en actos o en cuadros.* Cie 
nos de segmentación, como la su 
bajada del telón, la inmovilización € 
actores, los intermedios musicales o lat 
tomimas son medios objerivos para] 
la acción. Sin embargo, esta seg 
no suele tener otro valor que el de la: 
cación (de entradas y salidas, de los 
escénicos, etc.). Ahora bien, la e 


5 


ción del texto y del espectáculo y m7 


ponder a criterios más objetivos, € 
dos en función de los cambios de 
de la acción o del uso de los mater 
nicos. 


K 


2 + Segmentación transversal 
y segmentación longitudinal 


La segmentación se hace lom 
mente según el eje temporal cuand 
guimos diversas secuencias según el 
llo del espectáculo: es el análisis de k 
o de la acción. 

Cuando intentamos desenmi 
innumerables materiales” escél 
ventariando los sistemas escénic 
dos, segmentamos (transversalr 


un momento dado (una escena o una si- 
uación)” de la representación. 

Así pues, lo primero que hay que hacer en 
rales segmentaciones es decidir si trabajamos 
sobre el texto dramático o sobre la puesta en 
escena. 


3 - Segmentación en sistemas 
pscenicos 


a Encuadre 


La puesta en escena” opera la primera y la 
más fundamental de las segmentaciones. Al 
visualizar determinados aspectos y al ex- 
cluir otros del cuadro o marco” de la tepre- 
sentación, elige una opción sobre la eviden- 
cia del sentido. Este encuadre organiza el 
escenario jerárquicamente al centrarse en 
los elementos que desea destacar, al estable- 
cer toda una escala en el uso de los materia- 
les escénicos de importancia variable (foca- 
lización).* 


b Enumeración de los Signos 
De la representación 


Un inventario de todos los estímulos 
emitidos por el escenario hace aparecer di- 
Isos sistemas tales como: música, texto, 
Mímica, desplazamiento, etc. No obstante, 
Pese a su interés pedagógico y pragmático, 
ti enumeración sigue siendo una des- 
SHipción a menudo positivista del escena- 
19; en particular, no explica los vínculos 
Entre los materiales, su valor dominante y 
1 Opción más o menos impuesta al espec- 
: E Tampoco tiene en cuenta la desapa- 
; > pue puestas en escena contempo- 
105 de las fronteras entre el actor y el 


E o, la música, los efectos de sonido o 


Santo del texto, la iluminación, la plásti- 

*escénica. 

4 'Mmismo, las segmentaciones según sig- 
auditivos y signos visuales, según los ca- 

a SS transmisión o el origen de la emisión 

Mario/ personaje) reducen injustamente 

asta en escena a un conjunto de señales 


Itencionalmente como un sistema 
M1] 
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4 + Segmentación dramaturgica 


Una segmentación de la representación 
según unidades dramáticas es mucho más 
satisfactoria. Se basa en las acotaciones es- 
paciotemporales que pueblan el texto y que 
la puesta en escena utiliza para repartir la 
materia narrativa según el espacio-tiempo 
del escenario, Esta segmentación siempre 
es posible, dado que recurre a aconteci- 
mientos y hechos siempre situados en el es- 
pacio y en el tiempo (de la historia «narra- 
da» y de la puesta en escena «narrante»). 
Este tipo de segmentación narratológica 
propone una serie de funciones” a de moti- 
vos,” y extrae de la obra (como en cualquier 
otro tipo de discurso) un modelo lógico- 
temporal (análisis del relato).* La drama- 
turgia clásica afirma, por ejemplo, la uni- 
dad de acción (ARISTÓTELES) y a la vez la 
descomposición de toda fábula en varias 
etapas: exposición,” crescendo de la acción, 
punto culminante, caída, catástrofe." Desde 
el punto de vista del conflicto, la cadena es 
la siguiente: crisis y presentación del nudo, 
peripecia, desenlace. Esta segmentación 
converge con la de los análisis de las situa- 
ciones dramáticas: ambas reagrupan datos 
del texto y del escenario, delimitan las si- 
tuaciones en función de la entrada y la sali- 
da de los personajes. Aunque resulte delica- 
do, es importante establecer la distinción 
entre la segmentación de la historia” (la fá- 
bula narrada) y la segmentación del relato 
(discurso” narrante). Ambas segmentacio- 
nes generalmente no se corresponden pues- 

to que el dramaturgo tiene toda la libertad 
para presentar sus materiales según el or- 
den (el discurso) que desee, 

La localización de la forma dramatúrgica 
suele hacerse de forma bastante intuitiva, 
pero siempre en función de la unidad y de la 
globalidad de un proyecto de 'sentido dra- 
matúrgico. Esta unidad o forma reagrupa un 
Juego escénico, un comportamiento del per- 
sonaje, un eslabón de la fábula, exc. 

La segmentación también se hace, even- 
tualmente, según los cambios de situación, 
es decir, las modificaciones de las configura- 
ciones” acranciales. 
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5 + Segmentación segun el gestus 


La segmentación en unidades dramatúr- 
gicas no está muy alejada del método 
brechriano de descubrimiento de los dis- 
tintos gestus* de la obra. Cada gestts par- 
ticular corresponde a una acción escénica y 
reagrupa, bajo el modo de la gestualidad 
y de las actitudes, los puntos fuertes de las 
acciones. Este tipo de segmentación ofrece, 
por último, la ventaja de partir del trabajo 
escénico concreto y del lugar que ocupan 
los actores y la fábula.* El relato segmenta- 
do es el de la evolución y la transformación 
de los distintos gestus. 


6 - Otras posibles segmentaciones 


Las segmentaciones hasta aquí descritas (a 
exepción del gestus) no son siempre especifi- 
camente teatrales, En particular, no tienen 
muy en cuenta la situación de enunciación 
y los deícricos que siempre están ligados al 
presente y al evento de la representación. 
En cambio, las investigaciones de A. SER- 
PIERI (1981), abandonadas demasiado pre- 
cipitadamente, estaban preocupadas por 
segmentar según la enunciación teatral y 
según unidades que pertenecen tanto al 
texto como a la representación. Así, en vez 
de segmentar según la fábula, la lógica de 
las acciones, etc., establece para todo texto 
dramático segmentos que se caracterizan 
por su «orientación indicial y performati- 
va»: a partir de un personaje que se dirige a 
un interlocutor (otro personaje, escenario o 
platea), se ordena un haz de relaciones que 
liga todos los elementos escénicos a una 
misma situación espaciotemporal y a una ins- 
tancia de discurso. Es la aparición de una 
nueva «orientación performativo-deíctica» 
—<es decir, el arraigamiento del discurso en 
una nueva situación y en una «acción ha- 
blada»* del escenario—, la cual segmenta el 
espectáculo y pone en marcha la dinámica 
de los discursos de los personajes (ELAM, 
1980). 


| Composición, unidad mínima, dramatur- 
gia, estructura dramática, semiología, 


"que permiten distinguir dónde 


Kowzan, 1968; Jansen, 1968, 
ni, 1970; Serpieri, 1977, 1981 
1981); Rutelli, Kemeny, en Serpieri, 1978 
ni, 1978; De Marinis, 1979, 


ev, 1938; HONZI, 1940; VELTrRUSKY, 1941). 
Sobre la historia de esta escuela, véase: Ma- 
“EJ KA y TITUNIK, 1976; SLAWINSKA. 1978; 
ga. 1980. 


SEMIOLOGÍA TEA RA E ASP 
Pay Eran.: sémiologie théátrale, Ingl. 

A hearre, semiotics 0f theatre, Al, 
miotik. 


La diferencia no es una simple querclla de 
Sualabras. ni el resultado de la baralla 1ermi- 
nológica francoamericana entre la semiotics 
de PrircE y la sémiologie de SAUSSURE. De 
yn modo más profundo, se basa en la oposí- 
ción irreductible entre dos modelos del sig- 
0 SAUSSURE limita el signo a la alianza de 
un significado y de un significante. PEIRCE 
za “añade a estos términos (denominados repre- 
instauración del PLOCEN de sig sentánem e interpretante) la noción de refe- 
por medio de los profesionales del vente, es decir, la realidad denotada por el 
del público. NO: 

Según M. FOUCAULI, la emio "Curiosamente, en el uso que parece esta- 
conjunto de los conocimientos y lecerse, siguiendo los trabajos de GREIMAS 
11966, 1970, 1979), la semiología designa, 
acuerdo con este autor, la semiotics de 
'PEIRCE, mientras que sus propias investi- 
Paciones, que se apoyan en SAUSSURE y 
AJELMSLEV, toman el nombre de semiótica: 
De este modo, se crea un abismo entre, por 
Mha parte, la semiología, para la cual las len- 
ez guas naturales sirven de instrumentos de pa- 

is en la descripción de los objetos se- 
lóticos y, por otra parte, la semiótica, cuya 
rca fundamental es la construcción de un 
me Alenguaje de la primera [...]. La semiolo- 
postula, de modo más o menos explícito, 
mediación de las lenguas naturales en el 
MOceso de lectura de los significados que 
piénecen a las semióticas no lingúísricas 
Migen, pintura, arquitectura, etc.), mien- 
; a 18 que la semiórica la recusa» (1979, pág. 
Este último resumía así, en su 0) Habría mucho que decir de esta des- 
menso programa de la se k PiCación a priori de la semiología (teatral, 
ciencia que estudia la vida de la di ejemplo), considerada únicamente como 
seno de la vida social [...] nos €l “Estudio de los discursos sobre el teatro. 
qué consisten los signos, qué ú duda es legítima en la perspectiva grei- 
(1915, págs. 32-33). Por. ques Ba que sólo se ocupa de las estructuras 
su aplicación a los estudios 16 eN Mundas) sentionarrativas, dejando para 
monta (al menos como método! Ultrde el examen de las estructuras (de 
de sí mismo) al Círculo lingúls cie) discursivas. GREIMAS quiere ex- 
ga de los años treinta (Z1icH E el surgimiento y la elaboración de 
KAROVSKY, 1934; BURIAN, significación; se dedica a «obtener las 


La semiología es la ciencia de los 
La semiología teatral es un método d 
sis del texto y/o la representació 
su organización formal, a la dinám 


Ñ 
| 


nos, definir aquello que los 
signos, conocer sus relaciones y l 
su encadenamiento» (1966, p 
miología no se preocupa por del 
nificación,* es decir, la relación 
con el mundo (cuestión que 
la hermenéutica” y a la crítica 
por el modo de producción de 
largo del proceso teatral que va: 
tura del texto dramático por par 
tor de escena hasta el trabajo miel 
del espectador. Es una disciplim: 
«antigua» y «moderna»: el pensan 
signo y del sentido se halla em: 
mismo de toda interrogación lilosól 
el estudio semiológico (o semióW 
sensu se remonta a PEIRCE yA 
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formas senióticas mínimas (relaciones, uni- 
dades) comunes a los distintos ámbitos vi- 
suales» (1979, pág. 282). Sobre esta base, el 
teatro, en tanto que manifestación discursi- 
va exterior, no es el objeco de su investiga- 
ción. Ahora bien, al teatrólogo le resultaría 
imposible prescindir de la descripción de 
aquello que percibe en el escenario; no re- 
nuncia a establecer el vínculo entre los sig- 
nos y su referente (sin que ello implique 
conyertir el teatro en una imitación más o 
menos icónica de la realidad, ni la ¿conoci 
dad” en el criterio de apreciación de los sig- 
nos teatrales). 

Así pues, hablaremos de semiología y no 
de semiótica en este examen de los logros 
teóricos y de los bloqueos de este método. 
Pero hablar así de semiología teatral presupo- 
ne que sea posible aislar y definir el fenóme- 
no teatral, lo cual, en el contexto actual de 
explosión de las formas teatrales, resulta 
muy problemático. Sin embargo, no parece 
necesario resolver en primer lugar la cues- 
tión estética de la especificidad* « no especi- 
ficidad del arte teatral para postular una se- 
miología teatral; basta con concebir esta 
semiología como «sincrética», es decir, capaz 
de «trabajar con diversos lenguajes de ma- 
nifestación» (GREIMAS, 1979, pág. 375) y de 
convertirla en el lugar de encuentro de 
otras semiologías (espacio, texto, gestuali- 
dad, música, etc.). 


* Dificullades y calleiones 


y 


sin salld le la armera fase 


SETTOIOg 


Una primera fase —necesaria, por lo que 
resultaría poco elegante burlarse de ella— 
reflexionó ante todo acerca de los funda- 
mentos de una semiología teatral; chocó con 
las siguientes dificultades metodológicas: 


Mmmm 


S/4nNO 


Los semiólogos empezaron a buscar las 
unidades minimas” necesarias para una for- 
malización de la representación, siguiendo 
con ello el programa de los lingítistas: «Todo 
el estudio semiótico, en sentido estricto, 
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consistirá en describir las marcas distintivas 
y en descubrir criterios cada vez más finos de 
la distintividad» (BENVENISTE, 1974, pág. 
64). Sin embargo, tal como observa KOW- 
ZAN (1975, pág. 215), en el teatro de nada 
serviría fragmentar el continuum de la re- 
presentación en microunidades temporales 
correspondientes a la unidad” más pequeña 
de un mismo significante; ello únicamente 
«pulverizaría» la escenificación e ignoraría la 
globalidad del proyecto escénico, Sería me- 
jor determinar un conjunto de sígnos' cons- 
titurivos de una Gestalt, significando global- 
mente y no por mera adición de signos. En 
cuanto a la distinción entre signos fijos y sig- 
nos móviles (decorado vs. actor, elementos 
estables us. móviles), ésta ha dejado de ser 
pertinente en la práctica contemporánea. 

Vemos que el signo en tanto que unidad 
mínima no es un a priori para la constitu- 
ción de una semiología del teatro, y que in- 
cluso puede bloquear la investigación si em- 
pezamos la tarea intentando definir a toda 
costa sus límites. 


b, Tipología de los signos 


Del mismo modo, una tipología de los 
signos (de inspiración peirciana u otra) no es 
una condición previa para la descripción de 
la representación. Y no sólo porque el grado 
de iconidad o de simbolismo no es pertinen- 
te para explicar la sintaxis y la semántica de 
los signos, sino también porque la tipología 
se sitúa a un nivel demasiado general para 
explicar la complejidad del espectáculo. En 
adelante, y con U. ECO, más que de tipos de 
signos (como el icono," el índice;* el símbo- 
lo,* la señal, el síntoma) será preferible ha- 
blar de función significante: el signo es con- 
cebido como el resultado de una semiosis, es 
decir, de una correlación y de una presupo- 
sición recíproca entre el plano de la expre- 
sión (significante saussuriano) y el plano del 
contenido (significado saussuriano). Esta 
correlación no existe de buenas a primeras, 
sino que se ve instituida por la lectura pro- 
ductiva del director de escena y la lectura re- 
ceptiva del espectador. Estas funciones sig- 
nificantes que actúan en la representación 


ofrecen una imagen dinámica de la pro 
ción del sentido; reemplazan a una tipo 
o a un inventario de signos y a una Cor 
ción mecanicista de códigos de sustit 
entre significados y significantes; per 
un cierto juego en la segmentaci 
significantes y detectan significad 
ficantes a lo largo de todo el espe 


siado esquemática e indiferenciada, de modo 
que el universo de sentido de las obras acaba 
por parecerse extrañamente, Utilizado según 
el espíritu estrictamente greimasiano, el mo- 
delo actancial conserva su carácter abstracto 
y no figurativo; a partir del momento en que 
es aplicado demasiado especificamente al 
universo dramático de un texto dramático y 
que los actantes dejan de ser «un tipo de uni- 
dad sintáctica, de carácter propiamente for- 
mal, anterior a cualquier consideración se- 
mántica y/o ideológica» (GREIMAS, 1973, 
pág. 3), caemos rápidamente en la noción de 
personaje” o de intriga.” La natarrología, mal 
aplicada al teatro, no permite hablar especifi- 
camente de la representación teatral, 

Sin descalificar este tipo de semiótica no 
figurativa, creemos preferible seguir el pro- 
«ceso de la recepción” por parte de un deter- 
minado público en determinadas condicio- 
nes, llevando a cabo así una semiología in 
palta que vincule sus esquemas explicativos a 
los recorridos interpretativos del espectador: 
¡Quien ve el espectáculo no hace semiótica 
¡en el sentido de la teoría semiótica; sin em- 
bargo, los procesos a través de los cuales ve, 
Mye y siente se convierten en procesos de 
aluación, los cuales siempre son procesos 
de naturaleza semiótica» (NADIN, 1978, 


pá 


Ap. 25). Véase el artículo descripción.* 


e. 


cracu 
Lacu 


c «Automatismos» de UNa 58 
de la comunicacion 


A menudo, se ha tomado al pie de | 
la metáfora barthesiana según la cual el 
es «una especie de máquina ciber 
«se pone a lanzarnos un cierto 
mensajes [...] simultáneos aunque « 
distintos», de tal modo que recibime 
mo tiempo seis o sieve informacio: 
dentes del decorado, del vestuario, de 
minación, del lugar de los s, 
gestos, de su mímica, de sus pi 
(1964, pág, 258). En efecto, sobre 
esta constatación se ha pretendido a 
emisión teatral el aparato conceptual 
semiología de la comunicación” al M 
definir el intercambio teatral € 
recíproco, traducir automática 
nificante por tal significado —de 
todavía muy «filológico»—, se € 
puesta en escena en el significante 
perfarorio») de un significado tex 
parte conocido y primordial, p 
cómo «conciliar la presencia de: 
múltiples con la de un signific 
(GREIMAS/COURTES, 1979, pág. 


couigo 


La confusión frecuente entre material escé- 
290 —es decir, objeto real — y sistema escéni- 
0 códigos" —es decir, objeto de cono- 
¡QUento, noción teórica y abstracta— en 
y Sunas ocasiones ha empujado a los semió- 
280s a establecer una lista limitativa de los 
SIBos especificamente teatrales o a decidir 
A 0071 qué códigos son teatrales o extratca- 
3 También a menudo, la jerarquía que 
¿cen entre ellos (el código de los códi- 
lo toa perentoriamente el espec 
a) Y erigía en modelo normativo lo que 
E : po sólo un caso de especie. Valdría más 
Uscar a priori una taxinomia de los códi- 
PY observar, en cambio, de qué modo cada 
"áculo fabrica u oculta sus códigos, teje 
“30 espectacular,* cómo evolucionan los 


d. Universalidad del modelo 
semiologico 


Un modelo semiológico basado 
pología de los signos no log 
mera constatación de unas g 
capaces de explicar el funcio 
cífico de un texto dramático o del 
sentación. 

En el mismo orden de ideas, 
actanciales inspirados en PRO! 
SOURIAU (1950) o GREIMAS 
sido aplicados de manera a mM 
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códigos a lo largo de la representación, cómo 
se pasa de códigos o convenciones” explícitos 
a códigos implícitos. En vez de considerar el 
código como un sistema «hundido» en la re- 
presentación y destinado a ser sacado a flote 
mediante el análisis, parece más correcto ha- 
blar de proceso de instauración de código por 
parte del intérprete, dado que es realmente el 
receptor quien, en tanto que hermeneuta, 
decide leer un determinado aspecto de la re- 
presentación según un determinado código 
libremente escogido. Así concebido, el códi- 
go es más un método de análisis que una 
propiedad: petrificada del objeto analizado. 


; 


f. Limites oe un «deliria connolalivo 


Una rama importante de la semiología se 
ha centrado, siguiendo a BARTHES (1957, 
1970), en descubrir las connotaciones y los 
sentidos derivados que un signo puede evo- 
car en el espectador. No obstante, es igual- 
mente necesario estrucrurar las series así ob- 
tenidas intrínsecamente y en relación con 
los diversos sistemas escénicos, 0 bien en 
función de un sentido «constructible» a par- 
tir de connotaciones, o bien en función de 
un texto latente comparable al trabajo sim- 
bólico del sueño tal como lo han analizado 
FREUD (1900) o Benvenistt (1966, págs. 
75-87). Se supera así la simple enumeración 
—por sutil que sea— de los sentidos deriva- 
dos, a fin de aprehender mejor de qué modo 
las connotaciones del texto espectacular es- 
tán inscritas en la estructura profunda del 
sentido de la puesta en escena Y Construyen 
este sentido, 


g. Relacion entre text 


y representacion 


Esta relación no siempre ha sido puesta cn 
claro, debido a que las investigaciones se han 
desarrollado paralelamente en una semiolo- 
gía del texto y en una semiología de la repre- 
sentación, y muy a menudo sin tomar la 
precaución de comparar los resultados de 
ambas vías. Frecuentemente, la semiología 
textual se ha conformado con intentar un 
rescate filológico del texto, considerado 
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como parte fija y central de la representa- 
ción; o, inversamente, el texto se ha visto ba- 
nalizado y reducido al rango de un sistema 
entre otros, sin que haya sido tenida en con- 
sideración su posición privilegiada en la for- 
mación del sentido. 

El recurso a un texto espectacular, especie 
de partitura* donde se articulan en el espa- 
cio y el tiempo todos los medios escénicos 
de la representación, parece útil (véase infra 
3h). Aparecen en él los ritmos, las redun- 
dancias, los solapamientos de los diversos 
sistemas significantes, sincrónica y a la vez 
diacrónicamente. Esta esquematización per- 
mire visualizar el espectáculo en el espacio 
abstracto de la partitura, dejando entender 
al mismo tiempo que la puesta en escena, 
como ritmo global de ritmos específicos de 
cada sistema significante, puede ser reconsti- 
tuida de este modo a través de este diagra- 
ma, modelo reducido de la representación. 

En algunos semiólogos encontramos in- 

cluso la idea de que la puesta en escena de 
un texto no es más que una traducción” in- 
tersemiótica, una transcodificación de un 
sistema en otro —¿lo cual es una monstruo- 
sidad semiológica!—. Más aún, a veces el tex- 
to es considerado como la estructura pro- 
funda de la representación, el significado 
invariable susceptible de ser expresado con 
mayor o menor «fidelidad» en significantes 
de la puesta en escena, Evidentemente, tales 
concepciones son erróneas: el hecho de que 
los significantes textuales sean los mismos 
con los actores de PLANCHON, de VITEZ o 
de BROOK no significa que el texto conserve 
la misma significación. La puesta en escena 
no es la «puesta en forma» de una evidencia 
textual. Es la enunciación del texto dramáti- 
co en una puesta en escena particular que 
confiere al texto tal o cual sentido (texto y es- 
cenario).* 


3» Nuevas tendencias 
y reorientaciones 
1. Puesta en escono y semiología 


Después de los primeros embates y deba- 
tes teóricos de los semiólogos que proponían 


un sistema «bien engrasado» pero sin € 
xión con nada, por su carácter dem asi 
general y abstracto, hoy se regresa —a 
principio del Círculo lingiístico de Pr 
(HONZL, VELTRUSKY, MUKAROVSK 
GATYREV)— a una interrogación 
más pragmática” del objeto teatral. Se € 
que el modelo semiológico escogido se; 
tificado en el contexto particular de la re 
sentación teatral estudiada; la puesta 
cena es concebida como una «semic 
acción» que, si bien borra más o me 
huellas de su propio trabajo, siempr 
xiona acerca de la colocación y el desc 
miento de los signos. El director de € 
inclinado a la semiología (R. DEM 
R£GY, por ejemplo) «piensa» en ser 
lelas de signos, es consciente de la: 
ción de los materiales, sensible a las 
dancias, a las correspondencias €n 
sistemas: música «plástica», dicción: 
cial», gestualidad alineada con el ritmo 
terráneo del texto, etc. 


Ú 

A. 
' 
, 


JE 
(OY 


b. Estructuración de los sisten 
de signos 


La semiología detecta las opo 
tre los diversos sistemas significant 
una hipótesis sobre la relación 
digos, el desfase entre sistemas escénie 
efectos de evidenciación de los sight 
focalización. Comprender el espectáct 
nifica ser capaz de cortarlo según to 
de criterios: narrativos, dramarúrgie 
tuales y prosódicos (71tm0).* 


c. Ramificaciones de la Semiow 


La semiología toma el relevo 4 
cede a— numerosas disciplinas 
cas vinculadas a aspectos particular 
cho teatral, Se trata más de una esp 
ción que de una disolución. BM 
nuevas ramas, señalaremos: 


— la pragmática; 

— la teoría de la enunciación; 
— la sociocrítica;* 

— la teoría de la recepción; 


1 


— las teorías relacionales (las cuales toman 
de la fenomenología la idea de que es 
necesario asociar el sujeto que percibe 
con la estructuración del objeto percibi- 
do) (véase HINKLE, 1979; CHAMBERS, 
1980; HELBO, 19834; STATES, 1987). 


f 


"Tro1ONgaciones y estallidos 


Al lado de tales disciplinas, encontramos 
un cierto número de tendencias o, más bien, 
de tentaciones de la semiología: 


a. fentacion pedagonica 


La semiología no sería otra cosa (pero ya se- 
ría mucho) que un modo de hablar de la re- 
presentación de forma sistemática y clara. En 
este sentido, pone a prueba diversos tipos de 
ruestionarios,* se convierte en escuela del es- 
pectador (según el título del libro de Anne 
UbeRsFELD, 1981). ¿Es un suicidio en tanto 


que disciplina autónoma, tal como teme Mar- 
20 DE MARINIS (19830), o una desviación ha- 


cia una «pedagogía normativa del goce del es- 


pecráculo»? (19830, pág. 128). El riesgo es real. 
¡Nosotros preferimos ver en esta impugnación 
de la semiología la voluntad de ser una episte- 
mología de las ciencias del espectáculo, 


Tentar 
tHacian antifeoarie 


Ánte la complejidad de la descripción y el 
450 número de neologismos de su mera- 
Buaje, el crítico se lamenta a veces de la 


Mproductividad de la semiología, prorestan- 


o Contra la idea de una puesta en escena en- 
dida como «puesta en signo». Defiende 
Fetorno a una crítica del «no sé qué», 
9 Inaprensible (que tal vez debiéramos 
tr «lo no semiotizable» o la «pura pre- 
2»). B. DORT ve en la semiología la re- 
E 9n a una concepción literaria del teatro, 
¿0 medida en que habla de lectura o de 
la Pecracular: «Hemos pasado de la no- 
€ texto a la noción de representación 
y Para caer de nuevo, gracias a determi- 
¿> Métodos semiológicos, en la noción 
Texto escénico o de lectura del teatro» 


as del coloquio de Reims, 1985, pág. 63). 
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Untita'0el signo 


La crítica de la noción de signo no es re- 

ciente, y va desde ARTAUD (1938) a Deere 
DA (1967), BARTHES (1982) y LYOTARD 
(1973). ARTAUD soñaba con crear un méto- 
do de anotación del «lenguaje teatral» con 
un sistema de jeroglíficos: «Por lo que se re- 
fiere a los objetos corrientes, o incluso al 
cuerpo humano, elevados a la dignidad de 
signo, es evidente que podemos inspirarnos 
en los caracteres jeroglíficos, no sólo para 
anotar tales signos de una manera legible y 
que permita reproducirlos en cualquier mo- 
mento, sino también para componer en el 
escenario símbolos precisos y directamente 
legibles» (19644, pág. 143). ARTAUD busca 
signos que sean a la vez icónicos («direcra- 
mente legibles») y simbólicos (arbitrarios), y 
encuentra esta síntesis en el jeroglífico. Con 
ello, lo que pone en duda es la posibilidad 
misma de representar y repetir los signos. 
DERRIDA, al relcer a ARTAUD, acaba formu- 
lando una crítica del enclaustramiento de la 
representación y, por tanto, de toda semio- 
logía cerrada y basada en unidades recurren- 
tes: «Pensar en el enclaustramiento de la re- 
presentación es pensar en lo trágico: mo 
como representación del destino, sino como 
destino de la representación» (1967, pág. 
368). BARTHES, por su parte, opone la re- 
presentación y la obra, basadas en el signo 
legible, al texto, el cual puede ser totalmen- 
te construido y desconstruido por el lector. 
Pero también él constata que el arte no pue- 
de «dejar de ser metafísico, es decir, signifi- 
cativo, legible, representativo, fetichista» 
(1982, pág. 93). LYOTARD sueña con una 
«desemiótica generalizada» que acabe con la 
«autoridad» del signo, con un «teatro ener- 
gético» que «no tenga que sugerir que esto 
quiere decir aquello; por supuesto, tal como 
descaba BRECHT. Debería producir la máxi- 
ma intensidad (por exceso o por defecto) de 
lo que está ahí, sin intención. He aquí mi 
pregunta: ¿es posible?» (1973, pág, 104). 

La respuesta del semiólogo es forzosamen- 
te negariva. Pero, al menos, la pregunta pue- 
de rener la rara virtud de denunciar la fuerza 
de la inercia que afecta a todo sistema se- 
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miológico de equivalencia y, sobre todo, a 
cualquier semiótica basada en la visualidad, 
la masividad y la estabilidad del signo y de la 
estructura significante en que se inserta. En 
cuanto a la proposición de un nuevo mode- 
lo basado en la música, el 7exto, la energía o 
el cuerpo jeroglífico, parece que se está toda- 
vía en la fase de las proclamas proféticas y no 
en la de las realizaciones. No es de extrañar 
si recordamos que cada uno de los cuatro fi- 
lósofos citados acabó por resignarse a la fata- 
lidad de la «clausura, en cuyo interior segui- 
rá fatalmente la representación» (DERRIDA, 
1967, pág. 368), o del signo que de todos 
modos, a pesar de su crisis [uabierta en el si- 
glo pasado con la metafísica de la verdad 
(NIErZSCHE)». BARTHES, artículo «Texto» 
de la Enciclopedia Universalis), acaba cerran- 
do el texto transformándolo en una obra. 

Pese a este fracaso en el intento de acabar 
con la perspectiva logocéntrica y representa- 
tiva, hay que reconocer que la semiología y 
su anotación representativa están en crisis, en 
esta crisis del signo, que Raimondo GUARI- 
NO diagnostica para esa «semiología sustan- 
cialista que todavía está presidida por nocio- 
nes tales como la sustitución y el reemplazo, 
y que no consigue pensar a la vez la materia y 
el sentido» (1982, pág. 96). La crisis es real, 
pero nos hemos acostumbrado a vivir con 
ella; de lo contrario, para superarla, para es- 
capar del imperio sustitutivo y visual del mo- 
delo semiológico, sería preciso inventar una 
teoría que se preocupara únicamente por los 
efectos producidos por el espectáculo sobre 
el espectador, 

Desde la catarsis aristotélica hasta los tra- 
tados sobre el actor del siglo XVII1, existió una 
teoría de las pasiones y de los afectos. La teo- 
ría de la recepción de JAUSS enlaza con ella al 
analizar los mecanismos de lo cómico o de lo 
trágico. Puede concebirse un modelo más di- 
ferenciado, aunque bajo el riesgo constante 
de desviarse hacia una teoría de las emocio- 
nes finalmente sin conexión ninguna con el 
modo de producción del texto o del espec- 
ráculo. Una anotación de los afectos del es- 
pectáculo, una clasificación de su fuerza, for- 
ma y duración es imaginable: ello sería ir 
hasta el final en el estudio de la recepción del 


arte por el hombre, pero no debe “ología y energética 
olvidar la necesidad de explicar 38 pos , de Y 
del especráculo y del objeta espe iz semiología establece redes energéticas, 


A circular el sentido y las sensaciones en 


Jecror y deseo 


5 + Hacia una semiología: 


Las críticas reiteradas a la. 
útiles para su supervivencia 
perar definitivamente una te 
los signos. Una propuesta co! 
bir la puesta en escena com 
operaciones estructurales y en 
más, de la retórica, de la opo: 
rtonimia y metáfora, ligada, 
sueño, a la diferencia entre de 
condensación. La representaci 
nada como una retórica de ct 
tipos de vectores: 


El vector es portador del interés, de la ex- 
Suncia estética del actor-director de esce- 
vero también de la receptividad y del de- 
d espectador. 


'Semiotización y desemiotización 


El escenario, la materia hace signos e, in- 
ente, el signo va a parar a una mate- 
lidad significante. 

es oximorones ponen en cuestión y en 
las operaciones clásicas de la semiología 
Sugieren la superación, o al menos la 
inación de una semiología encorserada. 


E 


y 


Metonimia 


(Desplazamiento) 


La semiología integrada loc: 
cipales vectorizaciones y el 
de relaciones de los grandes 
res. Examina los grandes ejes 
trabaja la puesta en escena; lo 
tos de partida y de llegada de: 
sin decidir a priori cuáles 
energéticas que los unen. La: 
permanece abierta: la identific 
tor dominante en un moment 
pectáculo sigue siendo delicada, * 
entre conexión, acumulación, 
embrague todavía está por estab 

Constatamos lo que ha tomado: 
do de las teorías posestructura 


E Amold, 1951; Prieto, 1966; Kowzan, 1968, 
-CLOE Hg 2 1975; Pagnini, 1970; Ducror y Todorov. 
| Vectorer 7 Lyotard, 1973; Ruffini, 1974, 1978; Berteti- 
3 01975; Vodicka, 1975; Pavis, 1975, 1987, 19964% 
A os m, 1976; Gulli-Pugliati, 1976; Pfiscer, 1977; 
Ubersicid, 19774, 1991; Krysinski, 1978; Angenor, 
1% Fischer-Lichte, 1979, 1984, 1985; Helbo, 
79, 19834, 19836, 1986; Bassnett, 1980; Du- 
4. 1980; Hess-Lúrtich, 1981; Caune, 1981; Fe- 
On, 1981; Alter, 1981, 1982; Kirby, 1982; Gour- 
M 1982; Barthes, 1982; Steiner, 1982; Sinko, 
282, Procházka, 1984; Carlson, 1984; Schimd y 
Vii Kesteren, 1984; McAuley, 1984; Toro, 1984, 
Mo; Segre, 1984; Urrutia, 1984; Piemme, 1984; 
, nska, 1985; Pradier, 1985; Roach, 1985; Cor- 
1985; Issacharoff, 19864, 19864 Schoenma- 
1986; Nartiez, 1987; Reinelt y Roach, 1992; 
MK, 1992; Watson, 1993; Pavis, 19964. 
fas en: Helbo, 1975, 1979; De Mari- 


ru 


*2HOgra 


K 1975, 1977; Ruffini, 1978; Serpicri, 1978; 
sideramos este préstamo Como WDebove, 1979; Carlson, 1984, 1989, 1990; 
un oxímoron teórico, de Una 6 Mid y Van Kesteren, 1984; Issacharoff, 1985; 


productiva entre, por ejemplo: UNE, 1994. 

Ls especiales de revistas: Langages, 1968, 
Eo (1% 13), 1970 (n9 17); Biblioteca seatrale, 
Los Versus, 1975, 1978, 1979, 1985; Degrés, 
0: 1979, 1982; Études littéraires, 1980; Dra- 
E ler, 1979; Organon, 1980; Poerics Today, 
%5 Modern Drama, 1982. 


+ Signo y energía 


El signo, su localización, Su 
no excluye el recurso a la en 


pulsional. 


SEMIOTIZACIÓN 


SEMIOTIZACIÓN 


Hay semiotización de un elemento de la 
representación cuando éste aparece clara- 
mente como el signo de algo. En el marco” 
del escenario o del evento teatral, todo lo que 
es ofrecido al público se convierte en un sig- 
no «deseoso» de comunicar un significado. 
El Circulo de Praga fue el primero en teori- 
zar este fundamento de la vía semiológica: 
«En el escenario, las cosas que desempeñan 
el papel de signos teatrales adquieren a lo lar- 
go de la obra rasgos, cualidades y propieda- 
des que no poseen en la vida real» (BOGATY- 
REV, 1938; en MATEJKA y TITUNIK, 1976, 
págs. 35-36). «Todo lo que está en el escena 
rio es un signo» (VELTRUSKY, 1940, 1964, 
pág. 84). 

El proceso de semiotización se realiza des- 
de el momento en que integramos un signo 
en un sistema significante y establecemos su 
función estética. Al desmarcarse del mundo 
real, el escenario se convierte en el lugar de 
una acción simbólica. 

Pero la semiotización sólo existe en rela- 
ción a una realidad que, por su parte, no 
constituye un signo —no nos envía una 
señal, una señalización—, y que en todo 
momento puede desembocar en una dese- 
miotización: «En el escenario todo puede 
igualmente dejar de ser un signo, verse 
sometido a una desemiotización» (ALTER, 
1982, pág. d1 1). Ello ocurre en los momen- 
tos en que el público tiene la sensación de 
asistir a un acontecimiento real: un inciden- 
te en el desarrollo del espectáculo, un error 
de «timing», una interrupción del actor o, 
también, una percepción erótica o un inte- 
rés del espectador por el actor en tanto que 
estrella (y no como personaje). 

Esta dialéctica entre semiotización y de- 
semiotización es. a fin de cuenras, específica 
del teatro: tomamos «objetos» reales por se- 
res humanos, por accesorios, y adoptamos 
un espacio y un tiempo para que signifiquen 
una cosa distinta y construir con ellos una 
ficción. ¿A quién puede sorprenderle que 


Eran.: sémiotisation: Ingl.: semiotization; Al.: 
Semiotisterung. 
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al cabo de un rato confundamos la cosa y el 
signo, la realidad del escenario y aquel otro 
escenario en que parece tener lugar la fic- 
ción? 


le Semiología, signo, realidad teatral. 
NO Mukafoysky, 1934; Bogatyrev, 1971; Deák, 
1976; Osolsobe, 1981. 


SENTENCIA 


MaS (Del latín maxima sententia, el pensamiento 

A más amplio, de ahí, pensamiento general.) 
Eran.: sentence (um maximek Ingl: maxim; Al: 
Sentenz, 


Forma de discurso” que enuncia una ver- 
dad general y que desborda el marco es- 
trecho de la situación dramátrica.* La senten- 
cia, en el sentido estricto, es una máxima 
enunciada en un contexto lingilístico de 
otra naturaleza (novela, diálogo, obra), 
mientras que la máxima prescinde de todo 
contexto (Ej: Máximas de La ROCHEFOU- 
CAULD (1664) o DE VAUVENARGUES (1746).) 
El vínculo de la sentencia con el texto sólo se 
establece al precio de una abstracción y de 
una generalización de los diálogos. Las sen- 
tencias son «proposiciones generales que en- 
cierran verdades comunes y que únicamente 
conectan con la acción teatral por aplicación 
y consecuencia» (D'AUBIGNAC, Práctica del 
teatro, IV, 5, pág. 1.657). Sobre todo son uti- 
lizadas en la dramaturgia clásica y en géne- 
ros que pretenden edificar al público empu- 
jándolo a extraer moralejas de la obra. Casi 
desaparecen en el texto naturalista, que pre- 
rende caracterizar el habla de un individuo 
o de un grupo y renuncia a las formas au- 
torales generales, consideradas demasiado 
prescriptivas, 


1 - Estatuto y unción 


La sentencia constituye un discurso abso- 
luto y autónomo, no sometido al texto que 
la oprime. Es considerada como palabra ver- 
dadera, como una especie de perla incrusta- 


da en el cofre del discurso « al 
obra. En cualquier caso debe ser des 
como discurso de orro nivel, universal 
tarextual. : 

El espectador tiene la sensación « 
este discurso no pertenece verdadera 
al personaje, que ha sido puesto 
por el autor, estilista y moralista 
Así pues, la sentencia es una foro 
municación directa entre autor y: 
dor, al igual que la frase de autor ola; 
pelación al público." Su modalidad y 
(abusivamente) como discurso 
dadero y no ficticio, como el 
obra. Este estatuto privilegiado co 
la sentencia el carácter de «palabra 
gelio». 


2+ Forma 


Gramaticalmente, la sentencia 
menudo bajo una forma impersona 
NEILLE: «Al vencer sin peligro, se triu 
gloria», El Cid, 1, 2, v. 434), sino 
vínculo con los personajes de la obra; 
presente «histórico». Á veces, no Es M 
un falso diálogo (yo-1ú) dis o di 
general cuando éste se protege del 
código ideológico o una sabiduría € 
(«Por grandes que sean los reyes, Som: 
mo que somos», El Cial, 1, 3, v. 15D) A 
do, una réplica clásica empieza enu 
una serie de proposiciones generales pa 
luego —como en un silogismo! 
adaptada a la sicuación particular de 


EN Scherer. 1950; Meleue, 196% 


SIGNO TEATRAL 


3 + Definicion del signo 


En el marco de una semiologia 
pirada en SAUSSURE, el signo € 
fine como la unión de un sig 
significado y. más restrictivamen 


Eran.: signe théárral: Ingle 
Al.: theatralisches Zeichen. 


unidad más pequeña portadora de sentido 

rocedente de una combinación de elemen- 
sos del significante y de elementos del signi- 
ficado» (JOHANSEN y LARSEN en HELBO y 
otros, 1987), siendo esta combinación la 
significación del signo. 


La transposición del signo lingúístico 
(definido por SAUSSURE coma lo que «une 
no una cosa y un nombre, sino un concep- 
to y una imagen acústicas, 1915, pág. 98) 
no deja de crear serios problemas en el te- 
rreno de la representación rearral y del texto 
dramático. En el teatro, el plano del signifi- 
cante (de la expresión) está constituido por 
materiales escénicos (un objero. un color, 
una forma, una luz, una mímica, un movi- 
miento, etc.), mientras que el plano del sig- 
nificado es el concepto, la representación o 
la significación que vinculamos al signifi- 
tante, teniendo en cuenta que el significan- 
te varía en sus dimensiones, su naturaleza y 


5 COMPosición. 


En una semiología saussuriana, signifi- 
tante y significado (o, si se prefiere, plano de 


¿los sistemas significantes y plano de los sig- 


hificados o semas) bastan, al unirse, para for- 
mar la significación, sio que sea necesario re- 
Currir al referente, al objeto real o imaginario 
al que el signo nos remite en la realidad. 

En el signo lingúístico, la significación —es 


decir, la unión del significante y del signifi- 
ado — no responde a ninguna morivación, 


pa significa que la relación entre el sig- 
o y el significante no es analógica. 
1 cambio, en los signos escénicos siem- 


E hay alguna morivación (o analogía, o 
nicidad) entre significante y significado 


Ela sencilla razón de que el referente del 


90 se confunde ilusoriamente con el sig- 
Mficanro, 


de tal modo que comparamos di- 
mente el signo con el mundo exterior, 
E YI todo en determinadas estéticas que 
"vierten el teatro en el arte de la mímesis.* 
Mas semióticas (las de OGDEN y Ri 
D, 1923, 0 de Peincr, 1978, por ejem- 
; ) se interesan por la relación del signo 
Mel referente y proponen una tipología de 


SIGNO TEATRAL 


los signos según la naturaleza de esta rela- 
ción (motivada para el ¿cono,* arbitraria para 
el símbolo," de contigitidad espacial para el 
indicio) * 


b. Tipología pelrciona de los sionos 


Véanse los artículos: icono, indicio, sím- 


balo. 


2 + Contra la teoria del relerente 
actualizado 


La realidad escénica no es el referente ac- 
tualizado del texto dramático. El escenario y 
la puesta en escena, en efecto, no tienen la 
misión de acoger y figurar un referente tex- 
tual. Por otra parte, resultaría imposible 
«mostrar un referente»: a lo sumo un signifi- 
cante que aparezca como ilusión de referen- 
te, es decir, como referente imaginario. La 
ilusión referencial (también denominada a 
veces efecto de realidad)* es la ilusión de per- 
cibir el referente del signo cuando, de hecho, 
sólo tenemos su significante, cuyo sentido 
aprehendemos únicamente a través de su sig- 
nificado. Así pues, es abusivo hablar de un 
«signo teatral» cuyo referente sería actualiza- 
do en el escenario. De hecho, el espectador 
sólo es la vícima (voluntaria) de una ilusión 
referencial: cree que ve a Hamlet, su corona y 
su locura, cuando realmente sólo ve a un ac- 
tor, su atrezzo y la simulación de su locura. 

El teatro, al menos en su tradición mimé- 
tica (representacional) podría definirse no 
sólo como una «puesta en signo» de la reali- 
dad, sino como una realidad escénica que el 
espectador transforma constantemente en 
signo de algo (proceso de semiotización).* 
Podríamos, aquí, invertir la fórmula que 
Anne UBERSFELD utiliza para definir semio- 
lógicamente el teatro: «Un referente (un 
real) que nos “hace signos”» (Travail 1héá- 
tral, 09 31, 1978, pág. 121) y decir que, in- 
versamente, el teatro también es un signo que 
hace realidad (proceso de desemiotización). 
Por otra parte, A. UBERSFELD también pare- 
ce llegar a esta proposición cuando precisa 
que «el signo teatral concreto [es] a la vez 
signo y referente» (1978, pág. 123). 
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3 + Especificidad del signo teatral 


a. En una primera fase de las investigacio- 
nes semiológicas (y no sólo en el caso de 
teatro) se creyó que la determinación de un 
signo o de una unidad mínima" era indis- i 
pensable para la elaboración de una teoría, — ¿Boy ¿les de BROOK representan 


tes: el decorado, la música, el gesto, « 


lo semiológico calcado sobre el lenguaje ha. En este sentido, H ONZA pu a 
conducido a parcelar en exceso el conti aye la acción es una corriente elé 
nuum de la representación al definir la unidad permite. pasar de un sistema sig 
mínima sólo temporalmente, «como un frag- otro, jerarquizando y dinami do ' 
mento cuya duración es igual al signo que — a base a una partitura imagi Et 
dura menos» (KOWZAN, 1975, pág. 215). A da según una vectorización que d 
pesar de la advertencia clarísima de KOWZAN, — o dela producción como dela rece 
ello ha conducido a los investigadores a «una miologta)* 

atomización excesiva de las unidades del es- 
pectáculo y ral vez exigiría introducir una dis- 
tinción entre las pequeñas unidades y las gran- 
des unidades (sobre todo al nivel de la palabra SILENCIO 

y de los signos kinésicos)» (1975, pág. 215). A 


b. Por otra parte, esta búsqueda del signo mí- 
nimo impide a veces observar la interacción de 
los diversos sistemas de signos y estudiar sus 
conexiones y su dinámica. Habría sido mucho 
más fructífero para el análisis del espectáculo 
observar la convergencia o la divergencia de las 
redes de signos, o sistemas significantes” y ps 
brayar el papel del productor de sentido y de 
espectador en el establecimiento de las redes y 
de su dinámica (PAvIs, 1985€, 19964). 


Esta noción no es fácil de defin 


importancia en la misma medida er 
ausencia es infrecuente, por no de 
sible, y que la música, como el Fes 
artes de la representación, tradicio 
tienen por misión llenar su vacío 


rio. Sin embargo, en el teatro € 

un componente indispensable del 
cal y gestual del actor, tanto si € 
por una acotación escénica lu pa 
por la puesta en escena o el actor. 
principios de siglo, ha sido posit 
tuir una dramaturgia del siler cia 
guir entre sus posibles cualidades 


4 - Caracteres del signo teatral 


a. Jerarquía 


Ningún signo de la representación puede 
ser comprendido fuera de la red de los res- 
tantes signos. Esta red se halla en permanen- 
te elaboración, particularmente en lo que 
concierne a la jerarquía de los sistemas escé- 
nicos: unas veces el texto dramático domina 
y preside los otros sistemas y, Otras Veces, a 
un determinado signo visual el que ocupa e 


izació ierto número de pausas. 
centro de la comunicación (focalización).* cala un ci 


—en el caso del alejandrino, $ 
las pausas son fijadas por el es 
(al final del verso, en los hemis 
nal de la frase, de la argument 
réplica). Las pausas contribu 


b. Movilidad 


El signo es móvil tanto en lo que Sa. 
ne a su significante como a su significado. 


Un mismo significado, por ejemplo « 
puede ser concretado en diversos signifi; 


versamenre, un mismo significante > 
acoger sucesivamente diversos significa 
los ladrillos en el Ubú en la opereta 


Por otra parte, esta búsqueda de un mode- ante la comida, las los peli 


soluto, puesto que el silencio es la us 
de ruido. El silencio adquiere una: 


do una palabra que se origina en € 


y 
17 


4 


1 + El silencio del actor: las: 


Toda recitación del texto dramáll 


miento del ritmo;* estructuran, tonifican y 
animan la enunciación” del actor y de la 
puesta en escena. Están más o menos moti- 
yadas por la situación psicológica, pueden 
ser rupturas? voluntarias o involuntarias 
para aumentar la tensión, preparar un efec- 
to o instalar un vacío donde la reflexión y la 
desilusión puedan hundirse fácilmente. En 
el texto realista (que parece extraído de una 
conversación cualquiera), los silencios son 
dejados a la libre interpretación del actor; 
éste los ejecura (de acuerdo con el director 
de escena) según el análisis psicológico de 
su personaje, tratando de encontrar intuiti- 
vamente los momentos en que la reflexión, 
la alusión o la ausencia de coherencia del 
pensamiento los hacen necesarios. Enton- 
ces, la gestualidad y la mímica contribuyen 
a llenar este vacío, y los silencios no son 
más que la preparación de la palabra: «Hay 
silencios y las palabras los fabrican y ayu- 

dan a fabricarlos» (CAGE, 1966, pág. 109). 

Este tipo de silencio no es por naturaleza 

problemático: sólo lo es cuando el actor 

acentúa las pausas, dejando que el espec- 

tador adivine un no dicho que rápidamen- 

Te contamina —o incluso contradice— su 

texto. 

El uso de pausas, de ritmos, de acelera- 
ciones utilizadas de manera psicológica, 
lesestabiliza la situación pero da a entender 
1 Estructura verbal del texto, su construc- 
JON retórica, su gestualidad: así procede 
IMNOUCHKINE con el Théátre du Soleil en 
S puestas en escena de SHAKESPEARE (Ri 
Cardo 17, Enrique IV) 


A 


A 


*Una dramaturgia del silencio 


En 


En todas las épocas, la dramaturgia ha 
ADrado el texto de silencios y pausas; pero 
22 Con los primeros linecamentos de la 
REST en escena los convierte en elementos 
MO los demás de la representación. Sin 
EE UTBO, en su tratado De la poesía drámá- 

"IDEROT ya insistía en la necesidad 
Cribir estos silencios del texto: «Hay que 
VU la pantomima cada vez que constituye 
Abidro; que da energía o claridad al discur- 
Me enlaza el diálogo; que caracteriza; que 


h 
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consiste en unos gestos suriles difíciles de 
adivinar; que actúa como respuesta, y casi 
siempre al principio de las escenas» (1758, 
pág. 103). 

El silencio parece invadir el teatro a fines 
del siglo XIX, al mismo tiempo que la exi- 
gencia de puesta en escena. Ya no es «un 
condimento» del texto, sino el elemento 
central de la composición. 

El naturalismo ya se había mostrado aten- 

to a la palabra reprimida de la gente «ordi- 
naria». Con CHEJOV —sobre todo en las 
puestas en escena de STANISLAVSKI— el tex- 
ro tiende a ser un pre=texto para los silen- 
cios: los personajes no se atreven y no pue- 
den llegar hasta el final de sus pensamientos, 
o bien sólo los comunican con medias pala- 
bras o, incluso, hablan para no decir nada, 
procurando al mismo tiempo que este no de- 
cir nada sea entendido por el interlocuror 
como algo efectivamente preñado de senti- 
do. En los años veinte, J.-J. BERNARD, H. 
LENORMAND y C. VILDRAC fueron los re- 
presentantes de un teatro del silencio (o de 
lo inexpresado) que sistrematiza, a veces de- 
masiado groseramente, esta dramaturgia 
de lo no dicho (como por ejemplo J.-J. 
BERNARD en £l fuego que no prende bien, 
1921, 0. en Martine, 1922). Pero el silencio 
enseguida se hace charlatán cuando es uti- 
lizado demasiado sistemáticamente. BECK- 
PErE lo sabe muy bien, y por ello sus héro- 
es pasan, sin que nos demos cuenta, de la 
afasia total al delirio verbal. 


2» Las mil voces del silencio 


Una tipología de los silencios en el teatro 
permite distinguir a partir de ellos algunas 
dramaturgjas radicalmente opuestas en cuan- 
to a su estética y su alcance social: 


1. El silencio descitratle 


Es el silencio psicológico de la palabra re- 
primida; por ejemplo: STRINDBERG, CHEJOV 
Y, hoy, el VINAVER del Théátre de Chambre. 
Percibimos con notable claridad lo que el 
personaje se niega a revelar, y la obra se basa 
en esta dicotomía entre lo nu dicho y la desci- 
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fiable: el sentido del texto reside en saber jus- 
tificar la oposición entre dicho y no dicho.* 


b. El silencio de la alienación 


Su origen ideológico es manifiesto. Este 
tipo de silencio está repleto de palabras fut- 
les, envenenado por los mass-media y las 
fórmulas convencionales, y siempre deja 
traslucir las razones sociológicas de la aliena- 
ción. KROETZ y, con él, el reatro de lo cotí- 
diano" (WENZEL, Tn.LY, DEUTSCH, LASSA- 
LLE), son sus representantes actuales, 


c. El silencio metafísico 


Es el único silencio que no se reduce fácil- 
mente a una palabra en voz baja. No parece 
tener otra causa que una imposibilidad con- 
génita para la comunicación (PINTER, Bec- 
KETT) o una condena que obliga a interpre- 
tar las palabras sin poder vincularlas a las 
cosas salvo bajo una forma lúdica (HANDKE, 
BECKETT, HILDESHEIMER, PINGET). 


d, El silencio charlatán 


Falsamente misterioso, este silencio —que 
no es tal — resuena muy a menudo en el me- 
lodrama, en la obra de bulevar o en las cróni- 
cas folletinescas de la televisión. Se beneficia 
de su función pática sin grandes esfuerzos. 


El silencio es el ingrediente más dificil- 
mente manipulable en el trabajo de puesta 
en escena, puesto que escapa rápidamente a 
su autor para convertirse en un misterio in- 
sondable —y por tanto, difícilmente comu- 
nicable— o en un procedimiento demasiado 
evidente —y, por tanto, enseguida fatigoso. 


SÍMBOLO 
(Del griego symbolon, signo de reconoci- 


miento.) 


Eran.: smboles Ingl.: symbok Al: Symbol. 


1+ Para la semiótica de PE1RCE, el simbolo 
es «un signo. que remite al objero denotado 


en virtud de una ley, normalmente y 
ciación de ideas generales, que deter 
interpretación del símbolo por re 
este objeto» (1978, pág. 140). El si 
un signo arbitrariamente elegido p 
su referente: así, el sistema de los se 
—colores rojo, verde, ámbar— es 
según una convención arbitraria. a 
lar las prioridades de paso. 


lugar a míoJuettes [mudas], mujeres 
desplazadas y consumidas en el doble 
sentido de la palabra. 


4» Un movimiento literario, el simbolismo, 
generalizó a fines del siglo XIX la noción de 
símbolo y lo convirtió en el código de la rea- 
lidad; el signo pretende «vestir la idea con una 
forma sensible» (Jean MOREAS). Algunos au- 
tores, como MAETERLINCK, WAGNER, IBSEN, 
HOFMANNSTHAL,. ELIOT, YEATS, STRIND- 
BERG, PESSOA o CLAUDEL, utilizan símbolos 
para inventar un lenguaje autosuficiente, 

Esta estética la encontramos todavía hoy 
en lo que B. DORT denomina la representa- 
ción simbolista: «el intento de constituir, en 
el escenario, un universo (cerrado o abierto) 
que toma algunos elementos de la realidad 
aparente pero que, por intermedio del actor, 
remite a los espectadores a una realidad dis- 
“tinta que él mismo debe descubrir» (DORT, 
1984, pág. 11). 


2* La noción de símbolo tiene mu: 
do un sentido opuesto al sistema 
En la tradición saussuriana, el 
«signo que presenta al menos un 
de conexión natural entre el sign 
el significado» (SAUSSURE, 1971, 
Las balanzas son el símbolo de 

puesto que evocan analógicament 
plaros en equilibrio el sopesamier 
y del contra. Aquello que P£IRCE 
ba símbolo, SAUSSURE lo llama signo 0 
arbitrario. 


3+ El uso del término símbolo se hi 
zado en la crítica dramática, con 100 
precisiones imaginables y sin dem 
vecho para la teoría. Es evidente q 
escenario todo elemento simboliza a 
cenario es semiotizable* y «hacen 
espectador. 

Podemos estudiar los procesos 
de simbolización considerando el es 
como retórico: 


Icono, realidad representada, semiología tea- 
tral, 


Robichez, 1957; Frenzel, 1963; Marty, 
o, 


STEMA ESCÉNICO 


la] Fran: systéme scénique, Ingl.: stage system; 

, 2 Al: Búbmensystem, pa 

— metáfora: utilización icónica A 's 
un determinado color, una de 
música remiten a una determi 


fera; está ligada a la condens 


A F sistema escénico (o sistema significan- 
do Teagrupa un conjunto de signos que per- 
Miecen a un mismo material (iluminación, 
vectores acumuladores y de alidad, escenografía, erc.) y forman un 
metonimia: uso indicial (4446 Siema semiológico de oposiciones, de re- 
signo: un árbol nos remite a: BMndancias, de complementariedad, etc. 
corresponde al desplazan i 5 noción permite superar la de signo*o 
vectores conectores o sécadal “nidad mínima,* excesivamente estrecha. 
alegoría: la gaviota, en la ob prende a la vez la organización interna 
lada, no remite únicamen 2 Uno de los sistemas y las relaciones recí- 
«simboliza» además la ino Sas entre los sistemas. Nos invira a imagi- 
chita por la inacción. PO. aL el Espectáculo como un objeto arravesa- 
poco el significante, podrí “EM todos los sentidos por vectorizaciones. 
tirnos comprobando cómo l 
francesa [mouette, gaviota] p 


Je Código, semiología, cuestionario. 
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SITUACIÓN 
DE ENUNCIACIÓN 


Pay Eran.: situation d'énonciation; Iny 3ta- 
tion of enunciatior Al.: Aussageitu?” 


La semiología” y la teoría de li eóncia- 
ción utilizan la noción de situación ¡Hn- 
ciación para describir el lugar y las JSUNs- 
tancias de la producción de un 90 de 
enunciación en la lectura del texwo ¿Mmáti- 
co, así como en la de su escenificacó- «La 
enunciación es esta puesta en marc! de la 
lengua a través de un acto indivijal de 
enunciación» (BENVENISTE, 1974, p¿ 80). 

La enunciación, prosigue BeniNISTE 
(págs. 79-88), es la «realización woo de la 
lengua», «supone la conversión insidual 
de la lengua en discurso», es «un preso de 
apropiación» del aparato formal de l¿MBua, 
gracias ella, «la lengua se ve utilizada ¿la ex- 
presión de una cierta relación con ¿MUn- 
do». En la enunciación escrita del escri! —y 
a fortiori en el caso del escritor detez)» PO- 
dríamos añadir—, «el escritor se encia al 
escribir y, dentro de su escritura, hac JUL se 
enuncien otros individuos» (pág. 88) 

En el teatro, la enunciación es la J/4Utor, 

a su vez relevado por los enunciado de los 
personajes/actores y por el conjunto d/0S re- 
alizadores de la puesta en escena. 0 esta 
oposición, esta «doble enunciación» +BERS- 
FELD, 1977a, pág. 250) no es absolup Pues- 
to que si bien, por una parte, es realgnte el 
«autor» quien hace hablar a los pernajes, 
por orra, el autor no es reductible a yA Úni- 
ca voz o a un discurso coherente y u/icado 
que pueda ser claramente legible en 15 aco- 
taciones escénicas o en una estruciód evi- 
dente de los diálogos y de los conflis que 
éstos recubren. 


l + Visualización de la enunciclan 


La situación de palabra es acualisda en 
la escenificación, puesto que el esperáculo 
muestra personajes que están hablaslo. Al 
leer el texto, el director de escena busA Una 
situación en la que los enunciadosle los 
personajes, las acotaciones escénica Y Su 
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propio comentario sobre el texto puedan 
concrerarse. El análisis dramatúrgico del di- 
rector de escena sólo se completa y existe a 
partir del momento en que se concreta en el 
trabajo escénico, con el espacio, el tiempo, 
los materiales y los actores. Así es la enun- 
ciación escénica: la puesta en marcha en el 
espacio y en el tiempo de todos los elemen- 
tos escénicos y dramatúrgicos que se juzgan 
útiles para la producción del sentido y para 
su recepción por parte del público que, de 
este modo, queda colocado en una determi- 
nada situación de recepción. 


2 » «Latitud: de la enunciación 


Interpretar un texto (en todos los sentidos 
del término) obliga a tomar partido sobre la 
situación de enunciación. Algunos textos 
(naturalistas, sobre todo) contienen indica- 
ciones precisas acerca de las situaciones y los 
personajes. En este caso, la puesta en escena 
se limita a menudo a fundir texto y situación 
en un mismo mensaje. Cuando, por el con- 
trario, el texto o las acotaciones escénicas" no 
dicen casi nada de la situación, el margen de 
maniobra del director de escena/enunciador 
es muy amplio y la elección de una situación 
de enunciación produce a menudo una lec- 
tura y una luz nuevas. 


3 + Las condiciones de la palabra 


No sólo se trata de determinar quién ha- 
bla y a quién se dirige, sino de comprender, 
además, cómo la puesta en escena, en tanto 
que enunciación escénica global, se abre y se 
presenta al público, cómo es la «puesta a la 
vista» (y «al oído»), por el espacio y el tiem- 
po, de las condiciones de enunciación para 
que la puesta en escena sea recibida por el 
público. 

La enunciación también queda clarificada 
por la acritud de los locutores frente a sus 
enunciados. Estas actitudes [en el sentido 
brechtiano de Haltung, es decir, de manera 
de estar y comportarse y también de posi- 
ción frente a una determinada cuestión) no 
se limitan a la enunciación gestual de los ac- 
tores; la escenografía, la dicción, el juego de 


las luces también hablan de la relación en 
el decir y el enunciado. 

Los diversos enunciadores escénicos 
porcionan una imagen concreta de la sí 
ción de enunciación al proponer una j 
quía o, al menos, una interdependencia 
las fuentes de enunciación, 


4 + Hermenéutica de la enunciacj 


Del mismo modo que en la frase la e 
ciación tiene siempre la «última palabra» 
bre el enunciado, la dicción es un acto É 
menéutico que impone al texto un volun 
una coloración vocal, una corporalidad,' 
modalización responsable de su sentido 
imprimir al texco un determinado ritm 
«flujo» continuo o sincopado, el 
senta los acontecimientos, construye la fi 
la, deja entender tanto el texto dramál 
como el comentario merarextual. Es 
za («la aleación») entre esta enunciaci 
pia del actor (y, a través de él, de la pt 
en escena) y el texto lo que produce la p 
ta en escena. 

Así pues, existen dos textos lingúís 
dos formas de analizarlos y de fundame 
una semiología: el texto dramático 
do «sobre el papel» y que puede ser € 
con una semiología del texto que to 
los otros tipos de rextos algunos de 
todos, y el texto enunciado escénica 
en el cual se insertan todos los sistem 
nificantes posibles, basados en la i 
sual o acústica. Tal como señala Jean * 
NE, «el texto será considerado com6 
material transformado por la escritura 
nica con el mismo rango que el 
voz, el espacio. La expresión verb: 
actores no es de la misma naturale 
plano de la expresión, que el texto esct 
que cambia no es tanto la sustancia 
organización formal. El texto verba 
introducido en una respiración, una 
lidad, una actividad, un espacio. 
los elementos de la forma escénica y, € 
to que tal, sólo cuenta por el lugar 
pa en la forma global y por las 
que mantiene con los restantes ele 
(1981, pág. 234). 


ES 


Li 


Es precisamente a través de las relaciones 

las interacciones de los distintos sistemas 
significantes, y POr tanto de su enunciación, 
como podemos definir de la mejor manera 
la ensenciación escénica O puesta en escena. 
5d Situación dramárica, deixis, discurso, prag- 
e marica, 


Veltrusky, 1977; Pavis, 19784 Kerbrar- 
Orecchioni+ 1980, 1996. 


SITUACIÓN 
DE LENGUAJE 


raS Fran.: sitution de langage, Ingl.: language si- 
mation; Al: Sprechsituarion, 


t+ Situación de lenguaje se opone a situación 
dramática? Mientras que ésta confronta la 
situación vivida y el texto dicho, la situación 
de lenguaje es producida por un discurso que 
no remite a una realidad exterior a ella, sino 
asu propia formulación, como en el caso del 
lenguaje poético, también intransitivo y au- 
torreflexivo. Es una «configuración de pala- 
bras, susceptible de engendrar relaciones a 
primera vista psicológicas, en absoluto falsas 
sino más bien impregnadas por el compro- 
miso de un lenguaje anterior» (BARTHES, 
1957, pág. 89). 


2» Todo texto que no intente parecer claro 
Y «transparente» y traducirse en una sirua- 
Ción y una acción, y que juegue con su pro- 
Pia materialidad, produce situaciones de 
lenguaje. El texto insiste en su carácter cons- 
tuido y arrificial, se niega a aparecer como 

expresión natural de una psicología. To- 

5 los procedimientos” de literalidad y de tea- 
tralidad están expuestos francamente en él. 
Irreductiblea un referente o a un sistema 
ideas. Entre los rextos basados en situa- 
Jones de lenguaje, BARTHES (1957) civa el 
tro de MARIVAUX y de ADAMOV. Pero 


o 2 ” 4 

Mambién podriamos incluir en ellos todos los 
IEXtos dramáticos que reflexionan (y refle- 
1) sobre la problemática del teatro en el tea- 


TO y exhiben su funcionamiento retórico. 
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Desde esta óptica, algunas escenificaciones 
de clásicos (como las de A. VITEZ, J-C. 
FaLt, J.-M. VILLÉGIER o C. R£GY) intentan 
redescubrir la dimensión retórica y lengua- 
raz del texto. 


53 Estereotipo, discurso, semiología. 
NA Segre, 1973; Helbo, 1975; Pavis, 19804, e, 
19864. 


SITUACIÓN DRAMÁTICA 


PSN Eran: situation dramatique: logl: dramatic 
situation; Al.: dramarische Situation. 


Conjunto de los datos textuales y escéni- 
cos indispensables para la comprensión del 
texto y de la acción, en un momento dado 
de la lectura o del especráculo. Del mismo 
modo que el mensaje lingiñístico no significa 
nada si ignoramos su situación o el contexto 
de su enunciación,” en el rearro el sentido de 
una escena depende de la representación, 
de la clarificación o del conocimiento de la 
situación. Desenbir la situación de una obra 
equivale a tomar una fotografía en un mo- 
mento dado de todas las relaciones entre los 
personajes, a «congelar» el desarrollo de 
los acontecimientos para establecer el balan- 
ce de la acción. 

La situación puede ser reconstituida a 
partir de las acotaciones,* de las acotaciones 
espaciotemporales,” de la mímica” y la expre- 
sión corporal de los actores, de la naturaleza 
profunda de las relaciones psicológicas y so- 
ciales entre los personajes y, de modo más 
general, de toda indicación determinante 
para la comprensión de las motivaciones y 
de la acción de los personajes. 

La expresión «situación dramática» pro- 
duce inicialmente la sensación de contener 
una contradicción en los términos: lo dra- 
mático está vinculado a una tensión, una ex- 
pectativa, una dialéctica de acciones. En 
cambio, la situación puede parecer algo está- 
tico y descriptivo, como un cuadro de géne- 
ro. La forma dramática procede por una se- 
rie de diálogos donde se alternan momentos 
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descriptivos y pasos dialécricos a nuevas situa- 
ciones, Toda situación, aparentemente estáti- 
ca, no es más que la preparación del siguiente 
episodio, participa en la construcción de la 
fábula y de la acción. 


estructura global y fundamental de 
sión. Le resulta indispensable como p 
apoyo relativamente estable; sobre su 
se destacan los puntos de vista variados y 


1 - Situación y modelo actancial ? : 
biantes de los personajes. 


La situación recíproca de los personajes 
comprometidos en una misma empresa es 
uvisualizable» a través de diversos esquemas 
actanciales* las relaciones de los actantes” 
del drama en un momento dado del desa- 
rrollo dramático constituyen una imagen de 
su situación, Es imposible extraer un perso- espesor, 
naje de esta configuración” actancial sin de- meno de la situación» 
sarticular el esquema de la situación. Toda totalmente basado en situaciones 
acción no es más que la transformación de tas, el personaje y la situación acaban. 
situaciones sucesivas. Según la aproxima- las únicas realidades, relegando el í 


ción estructuralista, los acontecimientos y rango de manifestación secundaria 


4 + ¿Situación o texto? 


La consecuencia última es que el 


situación, que pierde toda autonomía 
relegado a la condición de « 


los personajes sólo tienen sentido si los colo- la situación. Esta inversión no está es 
de peligros, puesto que el texto ya no es m 

ción: sólo valen por el lugar que ocupan y que un guión al que no podemos interrof 

por su diferencia en la constelación de las en sí mismo, fuera de la situación y 


camos en el contexto global de una situa- 


puesta en escena concretamente 


fuerzas del drama. 
Contra esta invasión de la situación, a 


directores reaccionan con la pretens 


2 +» Situación y puesta en escena > it 
SRUBción y p interpretar el texto, no la situación: 


Trazar los límites de una situación equiva- 
le para algunos investigadores (JANSEN, 1968, 
1973) a hacer corresponder un segmento del 
texto a elementos escénicos que no varían 
durante un cierto tiempo. La situación sirve 
de mediación entre texto y representación en 
la medida en que necesariamente dividimos 
el texto según el juego escénico propio de una 
determinada situación. 


esta palabra y por las asociaciones € 


tar la situación, interpreto los sueñi 
situación me inspira [...] la parte 
que las palabras desencadenan en 
actores» (VITEZ, L'Humanité, 12-11 


59 


guaje, texto dramático. 


Polti, 1895; Propp, 1929; So 
Mauron, 1963; Sartre, 1973. 


3 + Situación y subtexto 


La situación tiene la propiedad de existir sin 
ser dicha (descrita o explicitada) por el texto; 
pertenece a lo extralingúístico, a lo escénico, a 
aquello que las personas hacen y saben tácita- 
mente. De este modo, «interpretar la situa- 
ción» (por oposición a «interpretar el texto») 
implicará para el actor o el director de escena 
no conformarse con soltar el texto, sino orga- 
nizar silencios y acciones escénicas que recreen 

una atmósfera y una situación particulares. En 


SKETCH 


Eran.: sketch; Ingl.: sketch Alu: 


este caso, la situación nos dará la llave de la 
cena. La situación se acerca a una noción 
subtexto.* Es ofrecida al espectador como un 


convierte en la emanación accesoria de 


(Vrrez). En el y 


un actor dice una palabra, yo me intereso 


que produce, y entonces, en vez de intel 


Situación de enunciación, situación il 


(Palabra inglesa que significa «esbo 


El sketch es una escena corta que 
una situación generalmente cómic 


pretad; i 
pr Ys por un reducido húmero de actores 
yn una caracterización rigurosa o una inrrj 
ga Her de peripecias, poniendo el e 
ep clas, y acento 
S e: mu a divertidos y subversivos 
Y 6 
1 sketches sobre todo un número de actores 
:ómic ñ 
có po» que Interpretan un personaje o una 
escena con un texto h Ísti 
UmorÍstico y satíri 
pa satírico 
en los espectáculos de variedades, en el caba 
ret, en la televisión o en el café teatro." S 
.* Su 
p Me Motor es la sátira, a veces literari 
eE 
paro . e Un texto conocido o de una dde 
sona célebre), a vec E 
€s grotesca y burles 
€ ene Es Y burlesca (en 
el cine y en la televisión) de la vida conten 
1l- 


de 


SOCIOCRÍTICA 


Pad Eran: socio 
] .s critique, Ingl.: sociocriti 
, vs “ FL. : 
a term; Al: 
Método de análisis de textos que 
one ¡ ¡ 
Pp ne examinar la relación del texto 
social, estudiar «e 


se pro- 
con lo 
estatuto de lo social en el 
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citos de las obras; 
conseguían encont 
tructuras sociales y 
sus hipótesis; el fo 
analizaba los textos 


sus análisis difícilmente 
rar en los textos las es- 
mentales que constituían 
rmalismo, por su parte, 
ferencia social, lo a e 
rl : cía a una des- 
secs de e cro0rganismos textuales ER 
> ha Cia histórica o cuya relación co 
ss istoria de las ideas no eran A 
> dd e En suma, la sociocríti 
; O Objetivo, si ili ] 
sí al menos confrontar do k 
ira sociológica y formalista Esto 
E ze especificas y aspira a describir su 
smo sin excluir su relación con el 


Contexto social de su producción y de su re- 


2 * Dific 
icultades de la socioctítica 


La sociocrítica aplicada al tear 
dado sus primeros 
crítica stricto sens, 
por relacionar el te 
evidentemente nu 


ro apenas ha 
pasos, al menos la socio- 
Puesto que los intentos 
xto y la historia no son 
evos. Ántes de imaginar 


texto y no el estatur P cuál podría se 

CHET, 1971, pág 14) ei del texto» (DU- mos comiderdelas dif Po 

el modo en quelo social se e vr busca — la teoría de la ideología. q q Dee 
; S een , ación del texto 


la es- 
ura de la ficción, 
y especificidad de la 
ser dos poética de socie- 
€ Una lectura de lo ideoló 

sus posibilidades A 
AILLARD, 1976, pág. 4). . : 


tructura del texto: estrucr 
Sstructura de la Fábula 
Escritura; aspira a 
dad, inseparable d 
Bico en 
CHeT ¡G 


1. iocriti 
, Se Sociocrilica en la teoría 
N la crítica lNerarias 


, Este método fue 
pon (sobre todo 
7 pa para las que la 

a ideología de su 
2UCHET, 


Inicialmente aplicado a la 
realista y naturalista), a 
relación con la sociedad 
qe oe bastante clara 
+ Fue elaborada a princi- 
para tomar el relevo 
de la sociología de la lite 
A $e formalistas del hecho 
oa EA a, en efecto, resultaba 
sees. 2 > demasiado centrada en 
Es temas y en los contenidos explí- 


vi 


el 


qu 


de 


con la historia, la deter 
to social, 


te una teoría de la ideología 
aut ; 
12 teoría que supere la concepción de la 


ideología co 
MO camera obsey ARK 
sa conciencia, va (MARX), fal. 


explotación, 
sano sí consideráramos (al a 
CIérto marxismo) que la 
como único objetivo e 
muflar la verdad, dom 


de qué modo esta id 


sociología suele hacer, 


ciedad, obra artística 


minación del contex- 

Es verd: . ¡ 
erdad que necesitamos urgentemen- 

st nos referimos 


_maniobra de diversión y de 
Cortaríamos demasiado por lo 
mparo de un 
ideología tiene 
nmascarar lo real, ca- 
e nar a un grupo y ser- 
rá otro. Si así fuese, ¡todavía bes lacra 


: cología actú 
texto literario! ogta actúa en y para 


Oponer lo individual y lo social, como la 


en la misma medida 


e el Í in, si 
l sentido común, significa plantear el 


problema según 1 7% 
> A Oposición , 
precisamente de supe A 


rar si queremos «salir 
Cista»: individuo y so- 
J condiciones exterio- 


la dualidad mecani 
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nario, el origen y la función de los sistem 
paraverbales. Contempla la represen 
como una práctica social: ¿qué comp 
terpreta o interpretaba a MOLIERE? 
pos de actores eran utilizados? ¿Quién 
dinaba su trabajo y con qué objetivo s 
estético? ¿Cómo estaba jerarquizada la 

Estas tareas son tan numerosas como pro- sentación? A través de estas interroga 
gramáticas. Sin embargo, Claude DUCHET se trata de aprehender la socialida 
está en lo cierto al ver en el teatro un terreno práctica escénica, el sentido de las fo 
privilegiado de la (furura) sociocrítica, pues- de los materiales urilizados. Á veces, la 
to que «el teatro exhibe un uso socializado de ción es muy ambiciosa: ¿cuál es el 
la palabra y su texto puede volver sobre este entre una sociedad, una danza, una € 
uso incluyendo en su perspectiva el valor grafía? (FRANCASTEL, 1970); ¿cómo 
mismo de la palabra y de lo que la nombra, — «la situación del público en el espacio 1 
fundando una problemática sobre el inter- tral»? (Havs, 19814, pág. 369). 
cambio verbal que la constituye» (DUCHET, 
1979, pág. 147). 


res de su producción» (JAFFRE, 1974, pág. 
73). si buscamos la articulación de la socio- 
logía y el psicoanálisis. 


3 + Las tareas de una sociocrítica 
del leatro 


da. La mediación de la puesta 
en escena 


2. El intercambio de la palabra 


Más allá de la evidencia de un diálogo, de 
unos papeles, de unos personajes, nos pre- 
guntamos quién en definitiva habla a quién, 
qué papeles y qué estrategias se establecen, 
cómo el discurso produce una acción, qué 
fuerzas sociales —formaciones ideológicas y 
discursivas— «dialogan» de este modo a tra- 
vés de los conflictos y los actores (véase 
FOUCAULT, ALTHUSSER). 


La puesta en escena garantiza un vÍ 
altamente «socializado», y a Veces pers 
zado en la función del director de 
entre el texto y el público al que se qui 
alcanzar intelectual y emocionalmen 
establecimiento de esta relación oDM 
tener en cuenta la evolución del 
del contexto social, de la función can 
te del teatro. 


a Concretización del texto 


b. El sistema dramático y de la representación 


Para adaptarse a esta evolución, 
tica observa la concretización del texto 
lectura del director de escena y, lueg 
la del público enfrentado al escena 1 
cuentra en su camino con el conte 
(«contexto total de los fenómenos 
según MUKAROVSKY ). que deber 
canto para la producción de la obra 
para su recepción actual. 


Si existe teatro, y por tanto palabras en 
conflicro y en desequilibrio, ello se debe tam- 
bién al hecho que el microcosmos social no 
encuentra mejor expresión que bajo esta for- 
ma conflictual donde nadie tiene jamás la úl- 


cima palabra. 


El texto y fas practicas escénicas 


El teatro no se limita al texto dramático. 
En realidad, éste sólo existe verdaderamente 
cuando es enunciado en el escenario, engar- 
zado en los múlriples sistemas de signos (ac- 
tor, luces, riemo de la palabra, escenografía, 
exc), y no ya ensalzado por ellos. Hay aquí 
buenos pastos para la sociocrítica, que debe 
investigar sobre el trabajo concreto del esce- 


£ Las contradicciones ideolog a 


Fundamentalmente, la sociocrítica, 
ne que el texto dramático lleva la m 
contradicciones ideológicas, más or 
visibles en el conflicto de los ideolema 
configuración del sistema dramárico. * 


eden . 
E serlo si se desbordan sus límites estre- 
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ga a responder a la pregunta: «¿El autor es x 
( reaccionario) O y (progresista)?», para captar 
mejor las contradicciones, es decir, los seo 
logismos, las incomparibilidades entre con- 
cepciones del mundo. Así, BÉNICHOU, so- 


ciocrítico avant la lettre, sostiene en Mi 
del Gran Siglo (1948) que MOLIERE no sa mi 
TEATRO 


ja una ideología burguesa, sino que encarna 
Disciplina que se interesa por el modo en 


un idealismo aristocrático, No es en las pala 
bras de los personajes, sino en la manera de 
que el espectáculo es producido y recibido 
por una colectividad humana y que puede 


representar teatralmente los conflictos, don- 
de BÉNICHOU detecta el equilibrio y el sen- 
ser objeto de una encuesta empírica (sobre la 
estructura sociodemográfica del público, 


tido profundo del tearro de MONERE: la 
principal dificultad reside todavía en fundar 

por ejemplo) o de un estudio en función del 
«capital cultural incorporado» (BOURDIEU) 


rextualmente estas grandes grietas y articu- 
del espectador. 


larlas tanto sobre las oposiciones discursivas 
pos br las relaciones actanciales (sin 
que el discurso y la acción coincid: 
pS n coincidan necesa- 
i Er más que dedicarse a establecer 
as relaciones de la obra con la infraestructura 
económica, debe evaluar sobre todo el vínculo 
o entre la obra, rexmual o escénica, y 
2 mentalidades, las concepciones ideológicas 
e un grupo, de una clase social, de un mo- 
er histórico. El programa de GURWITCH 
ct prolongado por DUVIGNAUD (1965) 
O SHEVISOVA (1993), sigue pareciendo actual: 


Lukács, 1914; Goldmann, 1955; Adorno 


1974; Jameson, 1981; Pavis, 1* 
li avis, 19834, 19864; 


theatre, Al.: Soziologie des Theaters. 


4 - Sociocrítica y otras disciplinas 


Aunque todavía esté buscando su camino 
y su identidad, la sociocrítica difiere en sus 


métodos y su finalidad de otras aproxima- 
ciones «sociales»: 


— la sociología de los públicos analiza la 
composición y los cambios del público 
pi, recepción según clasificacio- 

es socio-económico-c 3 
E A ÓS (GOUR- 

— » sociología de la cultura integra el tea- 

A co) en el desarrollo global de una cultura; 
A sociología de las instituciones investi- 
9 Pe de las instituciones literarias, 

modos de producción-consumo, la 
Crítica y la edición. 


estudio de los públicos, a fin de «darse 
cuenta de su diversidad, de sus distintos 
grados de cohesión, de la importancia de 
sus posibles transformaciones en agrupa- 
e propiamente dichas» (1956, pág. 
«análisis de la representación teatral en sí 
misma, como si se desarrollase en un 
cierto marco social»; 
«estudio del grupo de los actores, en tan- 
to que compañía, y más ampliamente en 
tanto que profesión»; 
análisis de la relación entre la ficción 
textual y escénica, y la sociedad en que 
ha sido producida y en la que es recibida; 
comparación de las posibles Enielonés 


1 teatro según el estado de la sociedad 
en un momento dado. 


Como su hermana ma j 
dd yor, la semiologí 
A corre el riesgo de perder roda $ 
léuld ad si integra indiscriminadamente los 
los de estas disciplinas vecinas sin to- 
Precauciones frente a la inscripción tex- 
, escénica de estos datos sociales. Pero sea 
E" e habrá aprendido de ella que el tex- 
representación objeto de análisis sólo 


Y se aceptan las perpetua irrupci 
tal en la fortaleza ne 5 REO > 


a SE avanzará si confronta sus re- 
tados con la estética de la recepción 


Eran.; sociologie du théátre, Ingl.: sociology of 
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(Jauss, 1978) estableciendo el horizonte de 
expectativas del público, el «sistema teatral 
de las precondiciones prerreceprivas (De 
MARINIS, 1987, pág. 88) y sobre todo la ex- 
periencia estética del espectador (PAVIS, 
1996), sin olvidar la reflexión hermenéutica 
sobre las condiciones de comprender y de ex- 
perimentarla, desembocando así en una an- 
tropología del espectador y del espectáculo. 


' Sociocrírica, semiología, realidad represen- 


tada. 


SOLILOQUIO 


Pay (Del latín solus, único, y loqus, hablar.) 
4 Eran: soliloque; Ingl.: soliloquy; Al.: Monolog: 


Discurso que una persona o un personaje 
se dirige a sí mismo. El soliloquio, más aún 
que el monólogo,” se refiere a una situación 
en la que el personaje medita sobre su situa- 
ción psicológica y moral, desvelando de este 
modo, gracias a una convención teatral, 
aquello que de lo contrario sería un simple 
monólogo interior. La técnica del soliloquio 
revela al espectador el alma o el inconscien- 
te del personaje: de aquí, su dimensión épi- 
ca y lírica, y su capacidad para convertirse en 
un fragmento escogido separable de la obra 
y dotado de un valor autónomo (véase el so- 
liloquio de Hamlet sobre la existencia). 

Dramarúrgicamente, el soliloquio respon- 
de a una doble exigencia: 


1» Según la norma dramática, el soliloquio 

está justificado y motivado por determinadas 
situaciones en las que puede ser verosímilmen- 
te pronunciado: momento en que el héroe se 
busca a sí mismo, diálogo entre dos exigencias 
morales o psicológicas que el sujeto se ve obli- 
gado a formular en voz alta (dilema).* La úni- 
ca condición para que funcione es que esté st- 
ficientemente construido y sea claro, a fin de 
no convertirse en un mero monólogo o en una 
divagación de la conciencia «inaudible». 


2+ Según la norma épica, el soliloquio 
constituye una forma de objetivación de 


pensamientos que, de lo contrario, sel 
tra muerta. De aquí proviene su car: 

verosímil en el marco de la forma pu 
te dramática. El soliloquio pro 
ruptura de ilusión e instaura una a 
ción teatral para que se pueda establece 
el público una comunicación di 
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doncella del principal personaje femenino de 
la comedia. Á menudo, las criadas se conce- 
“den a sí mismas el derecho de «reñir» a sus 
amas 0 de reaccionar vigorosamente contra 
gus proyectos insensatos (como Dorine y Toi- 
perte en MONHFRE) Muchas veces, casi for- 
iman parte de la familia a la cual sirven. Las 
doncellas estrán más cerca de la dama de com- 

añía [por ejemplo, Marton en Las Falsas 
Confidencias, Liserre en El juego del amor y del 
> azar). Aunque a diferencia de los criados rara 
vez dirigen el juego, las sowbrestes contribuyen 
al menos a clarificar la psicología de sus amas 
ya modificar el desarrollo de la intriga. 


Diálogo, aparte. interpelación al pi 
estancias. 


SONG 


Nombre dado a las canciones en el 
de BRECHT (a partir de La ópera de 
cuartos, 1928) para distinguirlas d 
«armonioso» e ilustrativo de una si 
de un estado anímico en la ópera 0 
media musical. El song es un medio 
ranciación,* un poema paródico y 
de ritmo sincopado, cuyo texto Es mM 
blado o salmodiado que cantado. 


(Palabra inglesa que significa canción 
Eran.: song Ingl.: song Al.: Song. 


'STICHOMITHIA 


E 
Eran.: stichomythic, Igl.: stichomythia, Al.: 
SMuchomythre 


(Del griego srikhos, versos, y mythos, relato.) 


Intercambio verbal muy rápido entre dos 
personajes (algunos versos o frases, un solo 
verso, incluso dos o tres palabras), casi siem- 
¡pre en un momento particularmente dramá- 
tico de la acción, 

Presente en el 1eatro griego y latino, la 
stichomithia conoció en la época clásica (si- 
-glos XVI y XVH) un cierto éxito en los mo- 
Mentos más emotivos de la obra. Sin embar- 
$9. fue condenada cuando degeneró para 
Convertirse en un procedimiento demasiado 
e ocultando la organización retórica 

los parlamentos.* En el drama naruralista y 
en el teatro denominado psicológico, es una 
chica muy habitual, siempre bien recibida 
£n el momento clave de la piece bien faite.? 


SOTIE 


Eran.: sorie; Ingl.: sorie, farce; ALZA 
a Posse, Satit. 


Obra cómica medieval (siglos XIV y 
terpretada por «locos» (en francés, som) q 
la máscara de la locura caricaturizaba 
poderosos y los comportamientos 
Juego del príncipe de los locos de G 


7 Juego, farsa, moralidad. 


Picot, Recucil général des sories, 192 


Aubailly, 1976. La sti ¡ 
a stichomithia produce el efecto de un 


elo verbal entre protagonistas en el punto 
SOUBRETTE Minante de su conflicro, Ofrece una ima- 
3 parlante de la contradicción de los dis- 

SS Eran.: soubretse; Ingl.: lady's maid,. 
AL: Sombrette, Zofe. 
Ursiva muy estricta de las tiradas, del ele- 
e emocional. incontrolado o incons- 

A 


La soubrette (término francés romaé 
provenzal soubrero, afectado) es la crk 


SUBTEXTO 


¿+ inversiones semanticas 


Todo diálogo” crea la alternancia entre un yo 
y un sí, siendo la regla del juego no hablar 
hasta que el otro haya terminado. Los dialo- 
gantes están unidos por un tema” común y 
por una situación de enunciación” que concier- 
ne a ambos y amenaza constantemente con 
influir sobre cl tema. No obstante, cada dialo- 
gante posee su propio contexto semántico: 
nunca podemos prever exactamente qué va a 
decir ahora, y el diálogo es una serie de ruptu- 
ras contextuales. Cuanto más se reduce el tex- 
to del dialogante, mayor es la probabilidad de 
un cambio brutal de contexto. De este modo, 
la stichomitbia es el momento verdaderamente 
dramático de la obra porque, de repente, todo 
puede ser dicho y el suspense del espectador 
(como el de cada dialogante) crece al mismo 
tiempo que la vivacidad del lenguaje. La sei 
chomithia es la imagen verbal del choque entre 
contextos,” personajes y puntos de vista. A la 
vez discurso” lleno (intenso, hiperdramático) y 
vacío (evidenciación de los agujeros semánti- 
cos de los contextos), la stichomithia es la for- 
ma exacerbada del discurso teatral, 


ÑO Mukafovskv, 1941; Scherer. 1950. 


SUBTEXTO 


Eran.: sous-texte, Ingl.: sub-rext, Al: Subrext, 


Aquello que no es dicho explicitamente en 
el texto dramático pero que aparece en la ma- 
nera de ser interpretado por el actor. El sub- 
texto es una especie de comentario realizado 
por la puesta en escena” y la interpretación del 
actor, que da al espectador la luz necesaria 
para la buena recepción” del espectáculo. 

Esta noción fue propuesta por STANIs 
LAVSK1 (1963, 1966) como un instrumento 
psicológico destinado a informar sobre el es- 
tado interior del personaje, abriendo una 
distancia significante entre lo que se dice en 
el texto y lo que es mostrado en el escenario. 
El subtexto es el rastro psicológico o psicoa- 
nalítico que el actor imprime a su personaje 
durante su interpretación. 
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a lSuPERMARIONETA 


Aunque forme parte de su naturaleza el he- 
cho de no dejarse aprehender enteramente, el 
subtexto puede ser aproximado a la noción de 
discurso de la puesta en escena: comenta y 
controla la totalidad de la producción escéni- 
ca, se impone más o menos netamente al pú- 
blico y deja entrever una perspectiva inexpre- 
sada del discurso, una «presión detrás de las 
palabras» (PINTER). Es útil diferenciarlo de la 
subpartitura (partitura).* 


' Situación, discurso, silencio, texto dramá- 
tico. 


O Strasberg, 1969; Pavis, 1996, págs. 90-97. 


SUPERMARIONETA 


MS Eran.: sur-marionette, Ing).: Uber-marionet- 
se, Al.: Uber-marionette, 


Nombre dado por E. G. CRAIG al actor 
que él deseaba ver algún día a disposición 
del director de escena: «El actor desaparece- 
rá; su lugar lo ocupará un personaje inani- 
mado —que llevará el nombre, si os parece, 
de supermarioneta hasta que conquiste un 
nombre más glorioso» (1905, pág. 72). Esta 
concepción señala el punto culminante de 
una tradición teatral que pretende controlar 


totalmente la puesta en escena y so! 
materia viva al imperio intelectual 
tor del juego y del dueño de los 

remonta, al menos, a la Paradoja so 
tor de DIDEROT, donde el actor «se 
en un gran maniquí de mimbre del cual 
alma» (1773, pág. 406). 


Kleist, 1810; Stanislavski, 1963, 
Bensky, 1971; Fournel, 1988. 


SUSPENSE 
Fran.: suspense, Ingl.: suspense, Ala S 


nung. 


Espera o expectativa” angustiosa 
tador confrontado a una situación 
el héroe está amenazado o se prevé lo 
Momento de la acción en que el espe 
dor/lector ve su aliento suspendido. 

El suspense es una actitud psicológic 
ducida por una estructura drami 
tensa: la fábula y la acción están o 
de modo que parezca que el persa 
to de nuestra inquietud, no puede 
su destino. 


TABLADO 


Eran.: trétear; Ingl.: stage boards, Al.: Gerúst, 
die Bretter. 


Históricamente, el tablado (las «tablas») 
es el escenario popular reducido a su más 
simple expresión (unas tablas sobre dos ca- 
¿balleres a una altura entre metro y metro y 
medio). Es adecuado para el teatro popular," 
“antaño representado al aire libre por ferian- 
tes o saltimbanquis (por ejemplo en el Pont- 
-Neuf de París, a principios del siglo XVII). 
Después de los excesos de la maquinaria 
Ieatral* del ilusionismo del escenario a la 
Haliana, la escenografía” redescubre este espa- 
tio" desnudo que permite apreciar el virtuo- 
o gestual del actor y la pureza del texto: 
na o mala, rudimentaria o perfecciona- 
A artificial o realista, pretendemos negar la 
pS portancia de toda maquinaria [...] Para 
a nuevas obras, que nos dejen un tablado 
Wsnudo» (COPEAU, 1974, págs. 31-32). 
E El retorno de los tablados está ligado a la 
pa (discutible) de que el gran texto dramá- 
bla por sí mismo, sin que el director 
4 Escena deba cargarlo con comentarios vi- 
eS: Una maquinaria desaparece y otra la 
Utuye; la del actor que garantiza las coor- 


Lectura, tensión, deus ex machina, dra 
co y épico. 


denadas espaciales, muestra el escenario y el 
extraescenario, inventa sin tregua nuevas 
convenciones, apuesta por la teatralidad 
(por ejemplo, las escenas de malabaristas en 
los tablados improvisados). A veces, el tabla- 
do también es un podio de demostración 
(en BRECHT, la «escena de calle» obliga al ac- 
tor a reconstituir el accidente del que ha sido 
restigo), un itinerario completamente traza- 
do, un tribunal de la historia o un disposi- 
tivo de apoyo para el actor que recrea y 
«proyecta» el espacio a partir de sí mismo. 
Constituye, por último, un formidable tram- 
polín para el actor librado a sí mismo y due- 
ño de su texto. 


Itinerario, espacio 
59 rfi 


TEATRAL 
Fran.: shéátral Ingl.: theatrical Al.: theatra- 
lisch. 


1* Que concierne al teatro. 


2» Que se adapta bien a las exigencias del 
juego escénico (ej.: una escena muy visual 
en una novela). 
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3- Peyorativamente: que apuesta en exceso 
por un efecto fácil sobre el espectador, efec- 
to artificial y afectado, considerado poco na- 
tural” («una interpretación demasiado tea- 
tral»). 


Teatralidad, dramático y épico, (re)tearrali- 
zación, especificidad, declamación, efecto 
tearral. 


TEATRALIDAD 


MaS Eran: théátralitó Ingl.: thentricality, Al: Tea- 
A ralik, Theatralitát. 


Concepto formado probablemente sobre 
la misma oposición que literatura/literaric- 
dad. La reatralidad vendría a ser aquello que, 
en la representación o en el texto dramáti- 
co, es especificamente teatral (o escénico) 
en el sentido en que lo entiende por ejem- 
plo A. ARTAUD cuando constata el retroceso 
de la reatralidad en la escena europea tradi- 
cional: «¿Cómo es posible que en el teatro, al 
menos en el teatro tal como lo conocemos en 
Europa o, mejor aún, en Occidente, todo lo 
que es específicamente teatral, es decir, todo 
lo que no obedece a la expresión verbal, a las 
palabras, o si se quiere todo lo que no está 
contenido en el diálogo (y un diálogo a su vez 
considerado en función de sus posibilidades 
de sonorización sobre el escenario, y de las 
exigencias de esta sonorización), sea relegado 
al último plano?» (19646, pág. 53). Nuestra 
época teatral se caracteriza por la búsqueda 
de esta tearralidad ocultada durante mucho 
tiempo. Pero el concepto riene algo de místi- 
co, de demasiado general, incluso de idealista 
y de ernocentrista. Sólo es posible (dada la 
plétora de sus diversos usos) poner de mani- 
Resto algunas asociaciones de ideas desenca- 
denadas por el término tearralidad. 


1 « Una espesura de signos 


La teatralidad puede oponerse al texto dra- 
mático” leido o concebido sin la representa- 
ción mental de una puesta en escena. En vez 
de aplanar el texto dramático mediante una 


lectura, su colocación en el espacio — 
cir, la visualización de los enunci 
permite poner de manifiesto la potenc 
visual y auditiva del texto, aprehender 
tralidad: «¿Qué es la teatralidad? Es el 
menos el texto, es una espesura de $ 
de sensaciones que se edifica sobre el 
rio a partir del argumento escrito, 
especie de percepción ecuménica de 
ficios sensuales, gestos, tonos, dista 

tancias, luces, que sumerge al texto 
plenitud de su lenguaje exterior» (B 
1964, págs. 41-42). Del mismo 
sentido artaudiano, la teatralidad se o 

la literatura, al teatro de texto, a los 
escritos, a los diálogos e incluso, a ve 
narratividad y a la «dramaticidad» de un: 


bula construida lógicamente. 


2 » El lugar de la teatralidad 
Queda planteada así la cuestión d 


y de la naturaleza de esta rearralida 


¿hay que buscarla al nivel de lo: 
de los contenidos descritos por 
(espacios exteriores, visualizaci 
personajes)?; 

¿debemos, por el contrario, 
tralidad en la forma de la exp 
la manera en que el texto habla 
do exterior y del cual muestra. 
aquello que evoca a través del 
escenario? 


a. En el primer caso, teatral qu 
simplemente «espacial», «visual», 
vos en el sentido en que habl 
escena muy espectacular e imp 
Este uso valorizador de la teacralida 
frecuente hoy, aunque a fin de cuent 
y poco pertinente. 


b, Enel segundo caso, teatral 
cir la manera especifica de la €l 
tearral, la circulación de la palabri 
blamiento visualizado del enuna 
sonaje/actor) y de sus enunciados, k 
cialidad de la representación. La te 

es asimilada entonces a lo que A 


nomina la representación, es decir, «la pro- 
yección en el mundo sensible de los estados 
y de las imágenes que constituyen sus re- 
sortes ocultos [...] la manifestación del con- 
renido oculto, latente, donde germina sore- 
rradamente el drama» (ADAMOV, 1964, 
pag. 13). 


El origen de le tealralidad 
y el ieatro 


El origen griego de la palabra teatro, el 
iheatron, pone de manifiesto una propiedad 
fundamental, aunque olvidada, de este arte: 
es el lugar donde el público contempla una 
acción que le es presentada en otro sitio. En 
efecto, el teatro es un punto de vista sobre 
un acontecimiento: una mirada, un ángulo 
de visión y de rayos ópticos lo constituyen. 
Sólo en la medida en que desplaza la rela- 
ción entre mirada y objeto mirado se con- 
vierte en el edificio donde tiene lugar la re- 
presentación. Durante mucho tiempo, en la 
lengua clásica de los siglos XVI! y XVIII, el tea- 
tro también será el escenario propiamente 
dicho, Mediante una segunda traslación me- 
tonímica, el teatro acaba convirtiéndose por 
fin en el arte, en el género dramático (de ahí, 
las interferencias con la literatura, casi siem- 
pre fatales para el arte escénico), pero tam- 
bién en la institución (la Comédie-Frangai- 
5) y, también en el repertorio y la obra de 
un autor (el teatro de Shakespeare). La cul- 
minación de este exilio del teatro fuera del 
lugar de la mirada se concreriza en las merá- 
foras del mundo como teatro (Theatriom 
mundi)" o del sentido de lugar de la acción 
(teatro de operaciones) o, en fin, de la acti- 
vidad del histrión en la vida cotidiana (hacer 
itatro o —actualizando el idiotismo— ser o 
£Star ade cine»), 

En francés, ehéátre ha conservado la idea 

Un arte visual, mientras que el concepto de 


fexto no ha adoptado ningún nombre: el 


ima, a diferencia del alemán o del inglés 
Mia, no es el texto escrito, sino una forma 
lstórica (el drama burgués o lírico, el melo- 


Irancés, «dróle de dramo»). 


TEATRALIDADÍ 435 


4 +» ¿Testro puro o leatro literario? 


¿Es la teatralidad una propiedad del texto 
dramático?” A menudo se supone que sí, por 
ejemplo cuando hablamos de un texto muy 
sreatral» o «dramático», sugiriendo de este 
modo que se presta bien a la transposición 
escénica (visualidad del juego, conflictos 
abiertos, intercambio rápido en los diálo- 
gos). Sin embargo, ésta no es una propiedad 
puramente escénica, y la oposición entre un 
«teatro puro» y un teatro «literario» no se 
basa en criterios textuales sino en la facultad 
que tiene el teatro «teatral» —recurriendo a 
la expresión de MEYERHOLD (1963)— para 
utilizar al máximo las técnicas escénicas que 
sustituyen al discurso de los personajes y 
tienden a bastarse a sí mismas. Así pues, pa- 
radójicamente, resulta tearral un texto que 
no puede prescindir de la representación y 
que, por tanto, no contiene indicaciones 
espaciotemporales o lúdicas autosuficientes. 
Por otra parte, constatamos la misma ambi- 
gúedad en el calificativo de teatral: unas ve- 
ces significa que la ilusión es toral y otras, por 
el contrario, que la representación es dema- 
siado artificial y nos recuerda constantemen- 
te que estamos en el teatro cuando, en cam- 
bio, deseariamos vernos transportados a otro 
mundo, más real que el nuestro. De esta con- 
fusión acerca del estatuto de la reatralidad 
nacen las polémicas a menudo estériles sobre 
la interpretación más o menos rarural” del 

actor, 

Por otra parte, en la historia del teatro re- 
suena siempre el eco de la eterna polémica 
entre los partidarios del texto exclusivamen- 
te y los aficionados al espectáculo;* en tal caso, 
el texto y la literatura suelen ser considera- 
dos el género noble y ambos tienen la venta- 
ja de conservarse intactos (al menos así se 
cree) para las generaciones futuras, mientras 
que la más bella de las expresiones escénicas 
es tan efímera como la sonrisa de una mujer 
atractiva. Esta oposición es de naturaleza 
ideológica: en la cultura occidental, se tien- 
de a privilegiar el texto, la escritura, la suce- 
sión del discurso. A ello se le añade la apari- 
ción casi simultánea del director de escena 
(designado a fines del siglo xIx como res- 
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ponsable de la visualización escénica del tex- 
to) y del reatro como arte autónomo. Á par- 
tir de este momento, la teatralidad se con- 
vierte en el carácter esencial y específico del 
teatro y, en la era de los directores de escena, 
aparece como el objeto de las investigacio- 
nes estéticas contemporáneas. Sin embargo, 
el estudio textual de los más grandes autores 
(de SHAKESPEARE a MOLIERE y a MARIVAUX) 
resulta poco satisfactorio si no intentamos 
situar el texto en una práctica escénica, en 
un tipo de interpretación y en una imagen 
de la representación. Así pues, si no existe 
una oposición irremediable y absoluta entre 
teatro puro y literatura, sí que existe, en 
cambio, una tensión dialéctica entre el actor 
y su texto, entre la significación que puede 
tomar el rexto con su simple lectura y la mo- 
dalización que la puesta en escena le impri- 
me a partir del momento en que es enuncia- 
do a través de medios extraverbales. Así, la 
reatralidad ya no aparece como una cualidad 
o una esencia” inherente a un texto, sino 
como una utilización pragmática de la he- 
rramienta escénica, de tal modo que los 
componentes de la representación se valoren 
recíprocamente y hagan estallar la linealidad 
del texto y de la palabra. 


5 » Teatralidad y especificidad 


No hay esencias absolutas. Pero si bien no 
existe una esencia* del teatro, sí que es posi- 
ble al menos contemplar los elementos ín- 
dispensables de todo fenómeno teatral. Dos 
definiciones resumen perfecta y paralela- 
mente el funcionamiento teatral: 


+ Alain GIRAULT: «El denominador co- 
mún a todo lo que solemos llamar “teatro” 
en nuestra civilización es el siguiente: des- 
de un punto de vista estático, un espacio 
para la actuación (escenario) y un espacio des- 
de donde se puede mirar (sala), un actor 
(gestualidad, voz) en el escenario y unos 
espectadores en la sala. Desde un punto 
de vista dinámico, la constitución de un 
mundo “ficticio” en el escenario en oposi- 
ción al mundo “real” de la sala y, al mismo 
tiempo, el establecimiento de una corrien- 


dad escénica verosímil y natural, la reatra- 
lización o, más exactamente, la rereawraliza- 
ción no «esconde sus cartas» y apuesta a fa- 
vor de la reglas y las convenciones” del 
juego, presenta el espectáculo en su exclusi- 
va realidad de ficción lúdica. La interpreta 
ción del actor señala la diferencia entre el 
personaje y el actor. La puesta en escena re- 
curre a los gadgets tradicionalmente tea- 
tales (exageración del maquillaje, efectos 
escénicos, interpretación melodramática, 
vestuario «de escena», técnicas de music- 
hall y de circo, expresión corporal llevada al 
Extremo, erc.). 


1975, pág. 14). 
+ Alain REY: «Es precisamente en la rel 
entre lo real rangible de cuerpos h 
que actúan y hablan, siendo este real p 
cido por una construcción especta 
una ficción así representada,* donde 
propio del fenómeno teatro» (REY y COL 
1980, pág. 185). , 


Le Puesta en escena, semiología, 


Jarry, 1896; Burns, 1972; Jach 
Jaffré, 1974; Bernard, 1976, 1986; 


3+ Según la tipología de DORT 
1982; Féral, 1985; Thorer, 1993; HI hr Jo e pele id 


presentación reatralizada es el «intento de sus- 
citar, en un escenario que se presenta como 
ral, un juego múltiple en el cual el acror, em- 
pleando conscientemente determinados pro- 
cedimientos tradicionales o reinventándolos 
espontáneamente, apela al gusto y al instinto 
lúdico del espectador» (1984, pág. 11). 


TEATRALIZACIÓN 


SS Eran: théátralisation; Ingl.: 
AL: Theatralisierung. 


d+ Artistas tan diversos como MEYERHOLD 
(1963), BRECH'T o COPEAU exigen del teatro 
su reteatralización, a saber, la percepción del 
escenario como lugar del juego y del artifi- 
CIO, y «el restablecimiento de la realidad tea- 
tral [como] condición necesaria para que 
puedan ser ofrecidas representaciones realis- 
tas de la vida en común de los hombres» 
(BrucHr, 1967, vol. 15, pág. 247), 


es interpretarlo escénicamente ucili 
cenarios y actores para resolver la $ 
El elemento visual del escenario y k 
en situación» de los discursos son ki 
de la rearralización. 

Por el contrario, la dramatiza 


logación, creación de una tensión € 
y de conflictos entre los personajes, dl 
ca de la acción (dramático y épico).* 


TEATRO ALTERNATIVO 


Fran.: théárre alternatif Wgl.: alternative 
theatre, N.: Alternarivibeater. 


ze Adaptación, traducción. 


(RE)TEATRALIZA 
DEL TEATRO 


Fran: (re)théátralisation du 


iheatralization: Al: T; 
1» Movimiento a contracorriel 
turalismo. Mientras que el natu 
rra al máximo las huellas de la prof 
teatral para ofrecer la ilusión de ur 


La alternativa al teatro comercial y al tea- 
Ho público subvencionado es, con todas sus 
Cultades, la que ofrecen o bien el teatro 
Perimental" o un tercer teatro que propo- 
Una programación, un estilo y un modo 
hcionamiento compleramente origina- 
> Paradójicamente, la modestia de los me- 
2% permite probar formas nuevas con ma- 
: Iniciativa, y en una rotal independencia 
lo económica como estética. 


TEATRO AUTOBIOGRÁFICO 


TEATRO 
ANTROPOLÓGICO 


Pa] Eran: 1héátre anthropologique; Togl.: anthropo- 
2 Ingical theatre, Al.: anthropologisches Theater. 


Este término, utilizado sobre todo en 
América Latina, no se refiere a las formas es- 
pecraculares no europeas (al teatro «indíge- 
na») sino más bien a una tendencia de la 
puesta en escena que se esfuerza por exami- 
nar al ser humano en sus relaciones con la 
naturaleza y la cultura, que amplía la noción 
europea de teatro a las prácticas espectacu- 
lares y culturales (cultural performance), que 
adopta una perspectiva etnoescenológica” para 
explicar estas prácricas. El Teatro de las fuen- 
tes de GROTOWSKI, la antropología teatral de 
BARBA, las puestas en escena de SCHECHNER 
(Dionysus in 69), los ritos y las acciones” de 
grupos como La Fura dels Baus o Brirh 
Gof participan de esta corriente antropo- 
lógica. 


TEATRO 
AUTOBIOGRÁFICO 


gy Fran: théátre aurobiographique, Ingl.: «uto- 
e biographical performance, Al: autobiogra- 
phisches Theater. 


1+ Se ha convenido en entender por auto- 
biografía «el relato retrospectivo en prosa 
que alguien hace de su propia existencia, 
cuando pone el acento principal sobre su 
vida individual, en particular sobre la histo- 
ría de su personalidad» (Philippe LEJEUNE, 
L'Autobiographie en France, París, Colin, 1971, 
pág. 14). Esta definición parece hacer impo- 
sible el género del teatro autobiográfico, 
puesto que el teatro es una ficción presente 
asumida por personajes imaginarios que di- 
fieren del autor y tienen otras preocupacio- 
nes que explicar su vida. Género imposible y 
muy poco representado, a pesar de intentos 
tan antiguos como el teatro: la parábasis” en 
ARISTÓTELES, El juego de la enramada (1276), 
donde el autor, ADAM DE LA HALLE, aparece 
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en persona en medio de sus amigos de Arras; 
El Drama de la vida (1793) de RESTIF DE LA 
BRETONNE, que se propone «publicar la vida 
de un hombre; ponerla en drama, con una 
verdad que le hace actuar en vez de hablar». 


2* No hay que confundir el teatro (o la re- 
presentación autobiográfica) con el mono- 
dramas el drama cerebral, la dramaturgia 
del yo (centrada en un personaje que im- 
pone su visión al mundo exterior) o la ten- 
dencia monológica del teatro europeo en los 
años serenta y ochenta (DANAN, 1995). 
También habrá que distinguir entre los tex- 
tos dramáticos autobiográficos (sea cual sea 
su escritura) y la performance escénica del ac- 
tor-autor que habla de sí mismo. 
En el primer caso, se trata de examinar 
cómo la escritura se reconduce incesante- 
mente hacia ella misma, a través de las dife- 
rentes voces de los personajes, el yo obsesivo 
del autor. En el caso, boy mucho más fre- 
cuente, de la «autoperformance» del actor- 
autor biógrafo de sí mismo, se trata de una 
persona real, presente, a la que vemos refle- 
xionar en directo sobre su pasado y su situa- 
ción actual, mientras que el texto auto- 
biográfico leído o llevado por el actor es el 
resultado escrito y narrado de esta reflexión. 
Así, el actor en el escenario es, por naturale- 
za, autobiográfico, puesto que se «ofrece en 
espectáculo», habla en presente y vive ante 
nosotros. Compromete siempre su persona, 
dado que escribe, en sentido estricto, con su 
cuerpo sobre sí mismo. Pero, desde luego, 
asi que abre la boca, corre el riesgo de hablar 
de otras cosas y no de él mismo y de su si- 
tuación actual de actor frente a nosotros, Co- 
rre el riesgo de asumir un papel. Así —y ésta 
es la paradoja del actor—, a partir del mo- 
mento en que parece estar ahí, presente y 
real, también asume un papel de personaje, 
lo cual le impide en contraparrida ofrecer un 
testimonio autobiográfico. O, en cualquier 
caso, esta comunicación autobiográfica siem- 
pre será sospechosa porque es objeto de una 
puesta en espacio, objeto de una elección de 
los materiales, de una exhibición; en resu- 
men, de una puesta en escena del yo con fi- 
nes artísticos y ficcionales. En lo que diga, 


habrá siempre, según la frase de S 
«Dichtung und Wabrheitw: «Poesía: 
dad». El acror autobiográfico na e 
mente un «corazón al desnudo»; tam 
un narrador, un «arreglista», un 
dor, un mostrador y un 
trabaja su materia tal como el esca 
ja el barro o el escritor las palab: 
tir del momento en que (se) cue 
sus distancias respecto a su yo pr 
pone en escena en la vida cotidiana 
decía GOFEMAN, 1959). Paradój 
hecho de tener en cel escenario la 
persona del actor hace que el pro 
tobiografía, de desnudamiento, 
choso y artificial o, al menos, in 
espectador se pregunta con de 
¿cómo he llegado a ser yo?, ¿adónd 
ira parar? 

El desnudamiento y la 
siempre son sospechosos e interpn 
bre todo porque el actor renueva 
su confesión, sin apenas modificarla: 
la ironía de quienes se confiesan: « 
do que viniesen aquí esta noche para ql 
cómo me hago el interesante» ( 
ges se ofrece en espectáculo, 1986, p 


una verdad punzante, pero a costa de crear 
un vivo malestar en el espectador. (Ej.: La 
Ante-muerte, de J.-D. PARIS en el teatro de la 
Bastille, 1992; Dumbo Type-SN de Y. Furu- 
HASsHI en 1995). 


e El juego con la identidad 


Es la forma más rica, sobre todo en Esta- 
dos Unidos con Spalding GRAY, Laurie AN- 
DERSON, GÓMEZ-PEÑA, ANTIN (véase CARL- 
son, 1996). El teatro autobiográfico es en 
este caso una investigación en acto sobre la 
identidad sexual, social, étnica, cultural, una 
identidad fluctuante según las ocasiones 
(que hacen a los ladrones) y según la políti- 
ca (que hace al psicótico). Probarse diversos 
yoes ficcionales (PIRANDELLO lo hizo de for- 
ma brillante) conduce a poner en duda la al- 
rernaciva absoluta entre el yo auténtico y el 
yo interpretado, a situar al sujeto en un juego 
nente de papeles y de espejos, a «ense- 
ñarnos que el personaje, el papel y la identi- 
dad son categorías mucho más fluidas de lo 
ue dejan entrever las categorías binarias tra- 
dicionales» (CARLSON, 1996, págs. 144-164). 
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Rougemont en 5Scherer, 1986: Caubtre, 
3 - Formas de la autobiog 1994. 


escénica 


a. Contar su vida 


TEATRO BURGUÉS 


Í 9 Eran.: 1héátre baurgeois, Ingl.: bourgenis thea- 
tre, Al.: biúrgerlisches Theater. 


El acror-autor cuenta con Jos £ E 
escenario su vida pasada, hacia 
cia a hechos y personas reales. Ej.: 
de un actor, de Philippe CAUBÉ 
describe, en una especie de novela 
ción, su itinerario de actor en el 
Soleil: interpreta todos los perso! 
tituyendo momentos de vida y ol 
un fresco vivo y emocionante dEl: 
los años setenta. 


2 Un teatro negativo 


Expresión hoy frecuente para designar, de 
de lic un teatro y un repertorio 
A levar producido en una estructura 
Phómica de máxima rentabilidad y desti- 
% por sus temas y sus valores, a un pú- 
: «(pequeño) burgués» que no repara en 
0 Para consumir una ideología y una es- 
SEA que le son del todo familiares. Así 
el término es más bien negativo, dado 
ESObre todo es utilizado por los defenso- 
Un teatro radicalmenre distinto, expe- 
al* y militante. Como en el caso de 


b. La confesión impudica 


Por ejemplo, sobre la enferme lo 
xualidad: el hecho de saber que 
seropositivo y que inverpreta lo 
momentos de su vida confiere a $ 
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un eslogan o de un insulto, no es fácil des- 
cribir su campo semántico; sin embargo, re- 
Aleja una oposición ideológica que rechaza 
las categorías puramente estéticas y designa 
al enemigo político mediante una noción 
globalmente negativa, tanto en el plano del 
modo de producción y del estilo como en 
el de la temática de las obras. Tal como afir- 
ma P. BOURDIEU en La Distinción. Critica 
social del juicio, «el reatro divide y se divide: 
la oposición entre el teatro que se hace en 
París a una y orra orilla del Sena, entre el 
teatro burgués [lado derecho] y el teatro de 
vanguardia [lado izquierdo] es inseparable- 
mente estética y política» (1979, pág. 16). 
Sin embargo, en el siglo xvi, el drama bur- 
gués pretendía ser una forma oposicional, 
incluso revolucionaria, frente a los valores 
aristocráticos de la tragedia clásica, cuyo per- 
sonal se sitúa en las antípodas de la célula fa- 
miliar burguesa. En el siglo XIX, el drama 
burgués, bajo su forma más clegante (dra- 
ma romántico) o popular (melodrama y vo- 
devil," se convierte en el modelo de una 
dramaturgia donde triunfan el espíritu bur- 
gués y los nuevos mitos burgueses. Pero con 
la llegada de una nueva clase que se opone 
directamente a los intereses de la burguesía, 
el teatro burgués roma un sentido completa- 
mente distinto y se convierte, en el joven 
BRECHY por ejemplo, en sinónimo de dra- 
maturgia «de consumo masivo», basada en 
la fascinación y la reproducción de la ideolo- 
gía dominante. Con su teorización, BRECHT 
contribuirá a fijar la imagen esencialmente 
negativa del teatro burgués, lo cual no le im- 
pide —a éste— seguir prosperando e identí- 
ficarse, en la visión del público mayoritario, 
con el teatro por excelencia y representar los 
dos tercios de la producción global en los es- 
cenarios de las grandes ciudades del mundo 
entero, 


1] 


: Ceremonia! del teatro burgues 


Esta imagen está ligada en primer lugar a la 
de un teatro rico, donde no se regatea con los 
materiales utilizados: oro y terciopelo, vesti- 
dos de gala a cambio de un vestuario y unos 
decorados «suntuosos», actores reconocidos y 
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adulados, obras de fácil comprensión y opí- 
paramente rellenas de estereotipos tranquili- 
zadores y de frases de autor.* Representa 
siempre los pequeños dramas de la familia 
burguesa: la familia desunida, el adulterio y 
los conflictos generacionales, la elegancia 
«natural» de las buenas personas. Ello no ex- 
cluye una aparente crítica de la vida burgue- 
sa, una manera de «provocar al burgués» ha- 
ciéndole creer, durante un breve instante y 
en una especie de catarsis social a la altura de 
su horizonte cultural, que puede perder todo 
cuanto posee en materia de bienes y eviden- 
cias. Por suerte, el género se basa en el hecho 
de que la burguesía posec «El arte de salir ile- 
sa» (según el título de un artículo de B, PO!- 
ror-DeLPECH [Lart de Péchapper belle] so- 
bre el Bulevar),* y que las «tragedias» de su 
existencia siempre tienen solución. Del mis- 
mo modo que la tragedia doméstica y bur- 
guesa sellaba, hace dos siglos, la muerte de lo 
trágico y de la individualidad aristocrática, 
el teatro burgués celebra hoy el advenimien- 
to de un arte culinario, basado en la riqueza 
y la expresividad, donde todo es cuantifica- 
ble (el precio de la butaca da derecho a una 
plétora de decorados, trajes, grandes senti- 
mientos, sudor, lágrimas y risas). 


3 « Contradicción de la noción 


Más allá de esta forma caricaruresca del tea- 
tro, podemos preguntarnos si el teatro de hoy 
escapa verdaderamente al calificativo de bur- 
gués, tomando el término no como un eslo- 
gan sino como concepto histórico. En efecto, 
¿cómo la dramaturgia (y no tan sólo el apara- 
to burgués de producción de las manifesta- 
ciones teatrales) podría escapar al individua- 
lismo burgués si toda la evolución del teatro, 
desde la tragedia griega, conduce a desmante- 
lar lo trágico del hombre frente al fatum, a 
restituir el conflicto entre seres humanos, los 
caracteres (MOLIERE), los tipos (el melodra- 
ma) o las condiciones (DIDEROT)? Mientras 
otro tipo de sociedad no distribuya valores 
que no dependan en nada del gusto y de la 
ideología de la burguesía, ¿acaso no seguirá el 
teatro necesariamente ligado a la cultura de- 
nominada burguesa? Más de una vanguardia 


que pretende romper con la visión burgue 
su modo de producción no consigue em 
parse de ella pese a sus anatemas y exco! 
caciones. Estamos muy lejos todavía de 
terminado con el pensamiento y 13 pr 
burgueses y ello pese al «intermedio» socia 
ta que va de la revolución rusa a la G 
muro de Berlín. Las vanguardias han 
do su radicalidad. E inversamente, el «re; 
burgués» se hace a veces suficien 
sutil como para flirtear con la vang 
(S. GuiTRY, A. ROUSSIN, E. IONESCO, É 
TER y algunos autores de café-teatro)". 
hacer un «Bulevar inteligente» (BO! 
ANOUILH, DORIN). Desgraciadana 
tro burgués no es siempre y necesa 
estúpido, y llega incluso a satirizarse a sí 
mo (DORIN, OBALDIA) para hacerse pi 
nar mejor, ganarse a quienes se burli 
centrando sus sarcasmos en su dob 
prometido e intelectual» y en su b 
el teatro experimental,” al que ins 
presenta como vacuo y p : 
ejemplo, E DORIN en £l retorno [Le - 
nant, 1973). Todos esos combates ideo! 
cos proclaman con bastante claridad 
tivo de la baralla entre unos géneros t 
que no logran enmascarar las ¡dec 
conflicto o, según el término hoy 
«opciones de sociedad». 


TEATRO CIRCULAR 


rs Eran: chéátre en rond; Ingl.: 1h an : 


round, arena theatre, Al.: Runathe 
nabiibne. 


Teatro en el cual los espectadores E5% 
tuados alrededor del espacio escénicos: 
en el circo o en una manifestación 4 
va. Ya utilizado durante la Edad Medi 
la representación de los misterios, 63 
de escenografía vuelve a gozar de un Bl 
vor en el siglo Xx (M. REINHARDAS 
LUERS, 1958), no sólo para unilicaria, 
del público, sino sobre todo para qu 
pectadores comulguen al particip 
rito donde todos se encuentran 
mente comprometidos. 


TEATRO 


TEATRO DE AGITACIÓN 
(AGIT-PROP) 


Pal Eran.: théátre d'agit-pro; Imgl.: agit-prop the- 
4 are Al: Agit-Prop Theater. 


1+ El teatro de agit-prop (término que pro- 
viene del ruso agitatsiya-propaganda: agita 
ción y propaganda) es una forma de anima- 
ción” tearral que aspira a sensibilizar a un 
público frente a una situación política o so- 
cial. Aparece después de la revolución rusa 
de 1917 y se desarrolla sobre todo en la 
URSS y en Alemania, después de 1919 y 
hasta 1932-1933 (Jdanov anuncia el realis- 
mo socialista y Hitler toma el poder). 


2+ El agit-prop no carece de antepasados le- 
janos: el teatro barroco jesuita, el auto sacra- 
mental * español o portugués ya contenían, 
por ejemplo, exhortaciones a la acción. Sin 
embargo, el agit-prop es mucho más radical 
en su voluntad de servir de inserumento po- 
lírico para una ideología, bien sea desde la 
oposición (en Alemania o en Estados Uni- 
dos), bien directamente propagada por el 
poder (Rusia de los años veinte). Esta ideo- 
logía se sitúa netamente a la izquierda: críti- 
ca de la dominación burguesa, iniciación al 
marxismo, tentativa por promover una so- 
ciedad socialista o comunista. La principal 
contradicción de este movimiento crítico es 
Que tanto puede estar al servicio de una línea 
Política que se quiere que triunfe (por ejem- 
plo en Alemania), como a la merced de di- 
tectivas venidas de arriba que la agitación 
teatral debe divulgar y ayudar a triunfar (en 

URSS). Así pues, según su estaruto políti- 


Co, el agit-prop se ve conducido a inventar 


Ormas y discursos o a aplicar un programa 


Que no necesariamente ha elaborado por sí 


Mismo y del cual puede desear desmarcarse: 


Se aquí su fragilidad y su diversidad como 
Bénero híbrido, a la vez teatral y político. 


de 1: z : 
2% Ligado a la actualidad política, el agrt- 
0P se presenta ante todo como una activi- 


ideológica y no como una forma artística 
: proclama su deseo de acción inmedia- 
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ra al definirse como «juego agitador en el lu- 
gar del teatro» o como «información en vez 
de efectos escénicos». Sus intervenciones 
puntuales y efímeras dejan muy pocas pisras 
para el investigador: el texto no es más que 
un medio entre otros muchos para modificar 
la conciencia política; convive con efectos 
gestuales y escénicos que aspiran a la mayor 
claridad posible: de aqui, el atractivo que 
ejercen sobre este espectáculo el circo, la pan- 
tomima, los malabaristas o el cabaret. 
Al privilegiar el mensaje político fácil- 
mente comprensible y visualizado, el agit- 
prop no se concede ni el tiempo ni los me- 
dios para crear un género nuevo y un tipo 
ideal, a menudo no es más que una «apiso- 
nadora» (F. WOLF) que no entra en marices. 
Sus formas y los préstamos a los que recurre 
varían según los países en función de tradi- 
ciones culturales. Casi siempre los «agitado- 
res-propagandistas» se apoyan en una de es- 
tas tradiciones, criticándola desde dentro: 
commedia dell'artes* circo, melodrama. Los 
géneros «inferiores», como el circo o la pan- 
tomima, se prestan a una recuperación muy 
eficaz, pues a menudo son muy «populares» 
y suministran una forma familiar para con- 
tenidos nuevos, a veces revolucionarios. In- 
cluso cuando la obra está suficientemente 
elaborada para contar una historia encarna- 
da por personajes, mantiene una intriga di- 
recta y simplificada que desemboca en con- 
clusiones claras. El Lebrstíúck (obra didáctica 
que constituye una forma «sofisticada» de 
agit-prop y de la cual BRECHT se ha conver- 
tido en el más célebre fabricante) también 
responde a estos criterios simples o simplis- 
tas. El «periódico viviente» presenta las noti- 
cias bajo una luz crítica y buscando a los 
protagonistas de la acción. Un montaje o 
una revista políticos, formados por números 
y «flashes de informaciones» apenas drama- 
tizados proporcionan casi siempre la trama 
de la obra de agir-prop. Un coro" de reci- 
tantes o de cantantes resume e «inculca» las 
lecciones políticas o las consignas. Á veces, 
el arte recupera sus derechos, por ejemplo 
cuando el agit-prop se inspira en movimien- 
tos de vanguardia (futurismo, constructivis- 
mo) y moviliza a artistas como MAIAKOVSKI, 
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MEYERHOLD, WoOLf, BRECHT o PISCATOR 
(este último escenifica para el Partido Co- 
munista alemán la revista Roter Rummel.. 


4+ El agit-prop aparece súbitamente en un 
momento de crisis política, cuando la heren- 
cia humanista y «burguesa» parecía inurili- 
zable y pasada de moda; desaparece con 
igual rapidez cuando la situación se estabili- 
va (en el fascismo, el estalinismo, pero tam- 
bién en el capitalismo capaz de absorber to- 
dos los impactos) y cuando el poder ya no 
tolera ninguna crítica y ni siquiera una toma 
de posición. Desde el momento en que su 
mensaje «está pasado», el agit-prop tiende a 
ser demasiado repetitivo; su esquemarismo 
y su maniqueísmo indisponen o provocan la 
sonrisa del público en vez de ayudarlo a «pro- 
gresar» ideológicamente, Precisamente para 
evitar este escollo, las nuevas formas (teatro 
de guerrilla,” creaciones colectivas de grupos 
como el Teatro Campesino, la San Francis- 
co Mime Troupe, el Bread and Pupper, el 
Aquarium, el Teatro del Oprimido de BOAL 
y el teatro de intervención posterior a 1968) 
se esfuerzan por no parecer demasiado es- 
quemáticos y por cuidar la presentación ar- 
tística de su radical discurso político. Tal vez 
han comprendido que el discurso político 
más justo y «candente» no puede convencer, 
en el escenario o en la calle, si los actores no 
tienen en cuenta la dimensión estética y for- 
mal del texto y de su presentación escénica, 


Partici ación, historia. 
57 P 


Gaudibert, 1977; Théútre d'Agi-Prop...(Le), 
1978; textos del agit-prop alemán en Dewtsches 
Arbeitertheater, 1918-1933, editado por L. Hofk- 
mann y Hoftmann-Ostwald; Ivernel y Ebstein, 1983, 


TEATRO DE BULEVAR 


PSN Eran.: théátre de boulevard; Wngl.: boulevard 
theatre, Al.: Boulevardiheater. 


En el siglo x1x, el bulevar era, en París, el 
famoso bulevar del crimen (destruido en 


1862), los bulevares Saint-Martin y 
ple, donde los escenarios de La Ga; 
Ambigu y de los Funambules pre: 
numerosos sucesos desgraciados y 
historias sentimentales: en ellos se: 
taban melodramas, pantomimas, espe 
los de magia y acrobacia, comedias bus 
(SCRIBE) ya criticadas por los artistas 
lectuales del momento. El bulevar e 
antes de la Segunda Guerra Mundial su 
ríodo de máximo apogeo, con sus dos ca 
la cómica-vodevilesca y la seria y psicol 
(BERNSTEIN). Á partir de 1930, surge 
levar de calidad: GUrTRY, BOURDET, 
LLE y, más tarde, ANOUILH, AYMÉ, 
o MARCEAU son escritores con talento 

Hoy, el teatro de bulevar (al que: 
referimos) es un género complerame 
tinto, un arte de puro entretenimi 
que todavía conserva algo de su origen 
lodramático; el arte de entretener: 
ningún esfuerzo intelectual. En Franci 
tituye un sector cuantitativa y € 
camente importante, sin contacto cof 
géneros «selectos» de la Comédie-F 
del teatro experimental y de las fo 
pulares de teatro de calle. Se especi 
comedias ligeras, escritas por autores de 
para un público pequeño-burgués 
estéticos y políticos absolutamente 
les, que jamás resultan molestas ni o. 
El «bulevar» es a la vez el tipo de t 
repertorio y el estilo interprerarivo quí 
racterizan. (Autores de éxito: A. RO 
RILLEY y GRÉDY, E Dorix, J. POL 
teriormente, FEYDEAL, LABICHE, | 
COURTELINE o incluso ROSTAND.. 
nen o tuvieron la fortuna de ser inte 
por grandes actores de éxito: COQUE 
MU, P. FRESNAY, P. BRASSEUR.) 


1 + Dramaturgia del bulevar 


Dramarúrgicamente, la obra de bull 
la culminación de la piéce bien fait 
lodrama* y del drama burgués? que 
en común una estructura dramátic 
lida y bien acabada cuyos conflict 
se resuelven sin sorpresas. La fíbul 
un conformismo absoluto, incluso: 


parece amenazar el orden establecido y «ha- 
cer cosquillas» (nunca agredir) a la burguesía 
con la posible pérdida de sus valores bursári- 
les y morales. Esta tragedia/comedia domés- 
rica siempre gira, para placer de toda la fa- 
milia, en torno del eterno trío infernal: el 
marido, la esposa y el (o la) amante. Particu- 
laridad topográfica: a menudo descubrimos 
al marido (o-al amante de la esposa) en cal- 
¿oncillos dentro de un armario. Pero ahora 
el trío tiende a adaptarse a los gustos acrua- 
les (tema de la homosexualidad, aparición 
timida de personajes del «pueblo» infantili- 
zados o tontos, eternos conflictos generacio- 
nales entre el rico y el hippie). La obra sigue 
siendo una obra bien hecha, cuya forma y 
cuyo desenlace jamás ofrecen sorpresas. 


2 * Tematica 


El bulevar intenta seducir con temas «con 
gancho» que jamás arentan contra la com- 
plicidad fundamental que une a autor, pues- 
ta en escena y público: sólo se burla de los 
simpáricos defectos burgueses (a los que sue- 
le añadirse en Francia algunos rasgos de ca- 
rácter «muy franceses») para proclamar una 
vez más, a fin de cuentas, su valor eterno y 
tranquilizador. En efecto, en ningún mo- 
mento el análisis de mecanismos económi- 
Cos e ideológicos viene a turbar la paz y la 
alegría de vivir de estos simpáticos franceses 
medios que circulan en Mercedes. Incluso 

escasos personajes del pueblo que se 
Aventuran en este mundo frívolo (la criada 
Española un poco tonta, el cartero tartamu- 
D, el fontanero corto de luces, toda esta 
lena gente inofensiva) quedan encantados 
Ante cl bienestar de los salones. Al presentar 
Únicamente la cara brillante de la vida social 
Conversaciones en el salón, en el dormitorio 


E en el chalet), los autores jamás corren el 
Mesgo de molestar a nadie: y por añadidura 
Me ofrecen a sí mismos la coartada indestrue- 
Mible del humor, de las frases de autor* sin 
Piedad acerca de los jóvenes o la locura ac- 
Mal del mundo, todo ello aliñado con chis- 


Ss fáciles pero eficaces. El bulevar —al cual 
vá como se va a un cóctel, al Folies-Bergé- 


"0 4 la torre Eiffel, y al cual la televisión nos 


TEATRO DE CALLEÍ 443 


invita regularmente con espacios del tipo An 
Théátre ce soir— es, sin duda alguna, un gé- 
nero perfectamente implantado en los ba- 
rios altos y en las conciencias estéticas. Sin 
perder jamás la misma función conservado- 
ra que siempre tuvo, tiene la habilidad de 
ponerse al día con temas que parecen atrevi- 
dos (el erotismo superficial, la homosexua- 
lidad en La jaula de las locas, la «emancipa- 
ción» de los «herederos», el adulterio como 
estilo de vida), y también la habilidad de pa- 
recer eternamente nuevo y de hacerse perdo- 
nar su estupidez entre «risotadas de derechas». 


3 + El estilo burgués 


El estilo de la interpretación (sería muy 
osado decir «de la puesta en escena») es in- 
variablemente agradable: los actores, deli- 
ciosos payasos, se esfuerzan por parecer 
naturales mostrando tics de comportamien- 
to que resulten familiares al público: ojos 
desorbitados, brazos gesticulantes, desplaza- 
mientos febriles, pausas y silencios preñados 
de sobreentendidos. La función pática se ve 
sometida a duras pruebas puesto que el pú- 
blico jamás debe tener la ocasión o las ganas 
de «desconectar». En este «naturalismo de 
salón» todo debe parecer verdadero, o inclu- 
so un poco más: la elegancia del mobiliario, 
el lujo sutil y algo descuidado de los interio- 
res «chic, con clase», el confort burgués de 
un mundo lo bastante próximo como para 
que el espectador pueda aspirar a penetrar 
en él sin miedo o considerar que es como si 
estuviese en su propia casa. La hechura de 
esta muestra sociológica debe ser impecable 
y permitir simultáncamente el reconoci- 
miento ideológico y el sueño de ascensión 
social. El bulevar es el agir-prop discreto de 
las personas bien situadas. 


TEATRO DE CALLE 


Teatro que se presenta en lugares exterio- 
res a los edificios tradicionales: calles, plazas, 


Eran.: théátre de rue; Ingl.: street theatre; Al: 
Strassentbeater. 
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mercados, estaciones de metro, universidades, 
etc, La voluntad de abandonar el recinto tea- 
tral responde a un deseo de contactar con un 
público que no suele ir al teatro, de ejercer una 
acción sociopolítica directa, de aliar la anima- 
ción” cultural con la manifestación social, y de 
inscribirse en un espacio urbano a medio ca- 
mino entre la provocación y la convivencia. 
Durante mucho tiempo, el teatro de calle ha 
sido asimilado al agit-prop* y al teatro político 
(años veinte y treinta en Alemania y en la 
URSS). A partir de los años setenta, ha toma- 
do un cariz menos político y más estético. 

El teatro de calle se desarrolló sobre todo 
en los años sesenta (Bread and Puppet, Magic 
Circus, happenings” y acciones sindicales). De 
hecho, se trataba de un retorno a las fuentes: 
se dice que Tesis, en el siglo Vl a. J.C., ac- 
tuaba sobre un carro en el mercado de Áte- 
nas, y los misterios* medievales ocupaban el 
atrio de las iglesias y las plazas de las ciudades. 
Paradójicamente, el teatro de calle tiende a 
institucionalizarse, a organizarse en festivales 
(Éclats, desde los años ochenta, en Aurillac), a 
instalarse en un recorrido urbano, un land 
art, o una política de renovación urbana, in- 
tentando sin embargo mantenerse fiel a su ca- 
pacidad para subvertir lo coridiano. 


' Teatro de agitación, teatro de participación. 
Ps a8 Pp p 


Kirby, 1965; Boal, 1977; Barba, 1982; 
Obregón, 1983. 


TEATRO DE CÁMARA 


PS] Fran.: 1héútre de chambre, Ingl.: chamber 
theater, Al.: Kammerspiel. 


El teatro de cámara, al igual que la música 
de cámara (expresión sobre la cual se ha calca- 
do el término) es una forma de representación 
y de dramaturgia que limita los medios de ex- 
presión escénicos, el número de actores y es- 
pectadores, la amplitud de los temas tratados. 


¡+ Este tipo de espectáculo tearral —el 
teatro intimo de SHAKESPEARE (y sus Kam- 


merspiel, obras de cámara), fundado 
1907, constituye su mejor ejemplo— se d 
sarrolla como reacción frente a una dram 
turgia «pesada», basada en la abundan cia d 
personal artístico y técnico, la riquez , 
variedad de los decorados, la importa 
desmesurada del público en la sala a la iralí; 
na, el escenario central o el teatro de masa 
las frecuentes interrupciones de los entrea 
tos y el grandioso aparato del teatro burgue 
También la escritura se ve depurada, r 
da a los conflictos esenciales y unific 
el uso de reglas simples, reglas que $ 
BERG describe así: «Si se me pregun 
quiere el Teatro íntimo, cuál es su objer 
yo respondo: desarrollar en el drama un 

cargado de significación pero limitado 
sotros evitamos los recursos, los efecto 
les, los morceau de bravoure, los números 
divo. El autor no debe estar previamente 4 
do por ninguna regla, es el tema lo que di 
mina la forma. Así pues, libertad tota 
manera de tratar el tema, siempre qu 021 
petada la unidad de concepción y de est 
(Carta abierta del Teatro íntimo, 1908) 


2» En el mismo orden de ideas, el teatr 
timista es una corriente del período ent 
dos guerras europeas, con autore: 
GANTILLON, PELLERIN o BERNARD. Gon 
ce «a descifrar el enigma de lo que el hom 
es para sí mismo» (].-). BERNARD). 

La boga del teatro de cámara desde pl 
cipios de siglo hasta nuestros días se 6X 
por la voluntad de convertir el escenari 
un lugar de encuentro y de confesió 
proca entre el actor y el espectador, 
diendo la prioridad a las cuestiones [ 
gicas. En este «a puerta cerrada» 
el actor parece directamente accesib 
público que no puede negarse a p 
emotivamente en la acción dramáuG 
se siente personalmente inte 
actores. Los temas —la pareja, 
humana, la alienación— son escogida 
hablar «directamente» al espectador, € 
confortablemente instalado como 51€ 
se en el diván del psicoanalista, conli 
a su propia interioridad a través deu 
y de una ficción. El escenario es, Cash! 


longación de su conciencia, o incluso de su 
inconsciente, como si fuese capaz de abrir 
y cerrar los ojos alternativamente y seguir 
viendo una obra o uno de los fantasmas de 
su «segundo escenario» (véase El teatro de cá- 
mara de ). VARDIEU, 1955). Algunos direc- 
tores de escena (GROTOWSKI, BARBA) exigen 
que el número de espectadores sea limitado 
y que una atmósfera ureligiosa» reine en la 
sala. Al contrario de lo que ocurre en la fies- 
ta, en el rito, en el gran espectáculo dramáti- 
co o épico, en el happening, el espectador se 
ve aislado y reducido a sí mismo como en el 
espacio alveolar del cine intimista. Por ello, 
un género actualmente muy popular y que 
también comparte la «pobreza» de medios, 
el café-teatro,* es justamente lo contrario del 
teatro de cámara; en efecto, este último es 
incompatible con el ruido, con el desorden y 
con los temas satíricos que provocan inme- 
diatamente «la risa colectiva». Algunas dra- 
maturgias decididamente centradas en el in- 
dividuo —como el teatro psicológico— o en 
la clase social —como el teatro de lo cotidia- 
no" o, también, el teatro de cámara de M. Vi 
NAVER (1978, 1982 por lo que respecta a la 
teoría) o el teatro intimista de L. CALAFERTE 
o de G. LEPINOIS (La muerte no, 1995) — 
encuentran en el teatro intimista una situa- 
ción de escucha propicia a su escritura y a su 
relación ideal con el público. 

Con el tearro de cámara ocurre lo mismo 
que con la música: hay que restituir la polifo- 
nía de los diálogos y de los temas, las disonan- 
Cias, la tonalidad específica de cada instru- 
mento: un trabajo minucioso de marquetería 
dramarúrgica y de composición encabalgada 
de voces. 


Strindberg, 1964; Sarrazac, 1989, 1995; 
Danan, 1995. 


TEATRO DE DIRECTOR 


Eran.: théátre de metteur en scenes Ingl: di- 
rector's theatre, Al.: Regierheater. 


Teatro que utiliza los servicios de un di- 


Hector de escena” y, por tanto, concede una 


TEATRO DE GUERRILLA 


gran importancia a la lectura el texto y a la 
originalidad de las opciones de puesta en es- 
cena:* en ella serán visibles la marca y la fir- 
ma del artista. 


TEATRO DE 
ENVIRONNEMENT 


Val Eran.: théátre de Venvironnement, Ing.: en- 
vironmental theater, Al: 
Theater. 


environmental 


Término contemporáneo (que podría tra- 
ducirse por «teatro del entorno») forjado por 
SCHECHNER (1972, 19736, 1977) para una 
práctica preocupada por establecer nuevas 
relaciones escénicas, por pensar al público 
en términos de distancia o proximidad, por 
reducir la distinción entre escenario y sala y 
desmultiplicar los puntos de vista y de ten- 
sión en el espectáculo. 

El teatro de environnement supera la divi- 
sión entre la vida y el arte, utiliza el espacio 
común a espectadores y actores, se presenta 
en lugares no previstos y multiplica los 
puntos de focalización; no privilegia al ac- 
tor sobre el espacio, la palabra sobre cl es- 
pectáculo. 


TEATRO 
DE GUERRILLA 


Eran.: théátre de guérilla: Ing,: guerilla thea- 
ter, Al.: Guerillatheater. 


Teatro que se declara militante y compro- 
metido en la vida política o en la lucha de li- 
beración de un pueblo o de un grupo social. 

Por ejemplo: el Teatro Campesino de 
VALDEZ, la San Francisco Mime Troupe, 
etc. 


Teatro de agitación, teatro de participación, 
teatro de calle. 


R. Davis, «Teatro de Guerrila». /ravail théá- 
tral, no 7,1972. 


445 


446 


TEATRO DE LA CRUELDAD 


TEATRO 
DE LA CRUELDAD 


PS Eran: théátre de la cruauté, Ingl.: theatre of 
crueley; Al: Theater der Grawmsambeit. 


Expresión forjada por Antonin ÁRTAUD 
(1938) para un proyecto de representación 
que somete al espectador a un tratamiento 
emocional de choque a fin de liberarlo del 
imperio del pensamiento discursivo y lógico 
para encontrar una vivencia inmediata en 
una nueva catarsis" y una experiencia estéti- 
ca y ética original. 

Sin embargo, el teatro de la crueldad no 
tiene nada que ver, al menos en ÁRTAUD, 
con una violencia directamente fisica im- 
puesta al actor o al espectador. El texto es 
proferido en una especie de encantamiento 
ritual, en vez de ser dicho según el modo de 
la interpretación psicológica. El conjunto 
del escenario es utilizado como en un ritual 
y en tanto que productor de imágenes (jero- 
glíficos) destinadas al subconsciente del es- 
pectador: recurre a los más diversos medios 
de expresión artística. 

Muchos grupos se inscriben hoy en esta 
ética de la crueldad. La estética de J.-L. Ba- 
RRAULT y de R. BLIN, la escenificación del 
Marat/Sade de P.WE15S por P. BROOK, el tea- 
tro pánico de ARRABAL, el Living Theatre y 
La Fura dels Baus se encuentran entre los in- 
tentos más logrados de esta estética. 


Bliiher, 1971; Girard, 1974; Borie, 1981, 
1989; Grimm, 1982. 


TEATRO 
DE LAS MUJERES 


SS Eran: théátre des femmes; Ingl.; womens the- 
atre, Al.: Frauentheacer. 


neral de teatro de las mujeres. hecho porm 
jeres y con una temática y una espe ñ 
femenina. Por otra parte, este término co 
viene más a nuestra época, que ha pasa 
el espacio de treinta años de un moy 
to feminista acrivo a un «feminismo 
(Études théátrales, 1995, n* 8, pág. 13 
embargo, la cuestión es saber si esta 
condiciones de hallar los criterios de una 
critura dramática o de una práctica escés 
específicamente femeninas. En efecto, 
generalización se expone a un dest 
rápido o a una simplificación excesiva a 


1 + La escritura dramática fe 


¿Se desprende de la diferencia de s 
una diferencia en la manera de pen: 
sentir, de leer y de escoger determi 
mas, de estructurar la obra, de atrib 
cual finalidad al acto de escribir? La 
ta tiene la ambigiiedad de una resp! 
«normando»: ciertamente, hay una. 
cia, pero ésta es dificilmente percep 
generalizable. Parece existir, estima 5 
BOGUMIL, «una manera distinta de p 
las cosas que es reflejada por un ciel 
plazamiento de su misma escritura, 
rencias son sutiles y no permiten in 
una separación neta entre la escri 
nina y la escritura masculina» (Etude 
males, op. cit, pág. 149). A partir de 
constatación honesta y humilde de 
cultad de percibir la voz fernenina, $ 
mos autorizados a formular algunas 


sis poco seguras: 


— la temática del tearro de las mujeres 
rece ser más decididamente COné 
local y particular que abstracta, 86 
y universal como la de los «pe 
masculinos; 

la estructura dramática parece M 
xima de lo anecdótico, de los 
rio, de lo vivido, de la sensación Y 


Estas hipótesis son extremadamente frági- 
les y recusadas por numerosas mujeres escri- 
roras para quienes «el contexto histórico, 
político y social es un rasgo mas "pertinen- 
1”, como dicen los lingilistas, que el sexo» 
(M. FABIEN, ¿bid., pág. 27). La escritura es 
para muchos más decisiva que el «genero» 
masculino o femenino: «Cuando escribo, no 
soy ni hombre, ni mujer, ni perro, ni gato» 
(N, SARRAUTE). 

En todo caso, la escritura dramática colo- 
ca a las mujeres ante un dilema: hacer como 
todo el mundo, es decir, como los hombres 
o bien encontrar su propia voz. Pero ¿la pr 
de todo(a) artista no es acaso muda, despla- 
zada, inconfortable, perseguida o tolerada, a 
imagen precisamente de la condición feme- 
nina? De aquí, la urgencia de repensar al 
menos la representación de la mujer en el tea- 
tro, tal como han hecho autoras tan diferen 
tes y talentosas como Simone BENMUSSA, 
Hélene CIXOUS, Marguerite DURAS o Frie- 
derike ROTH. 


«” 29 Puesta en 265. 


ená lemenina 


lal vez sea en el trabajo concreto de pre- 
paración del espectáculo, de dirección de ac- 
tores y de puesta en escena donde pueda ob- 
servarse más fácilmente la manera femenina 
de hacer teatro. La relación con la autoridad, 
con la ley y con nociones metafísicas como 
el genio o la inspiración difiere con bastante 
Mtidez entre los sexos, a causa de los hábitos 
seculares de la división de tareas. La direc- 
Ción de los actores —en la medida en que 
A Actores masculinos aceptan ser juzgados 
E ca por una.o una mujeres— permi- 
a la directora de escena repensar todos los 
20d Apo el hombre-direc- 
me pri igmalión y su criatura-actriz- 
- SOLO Una mujer como Brigitte JAQUES 


Podí. UU JN 
de E tal vez, en Elvire-Jouvet 40, compren 


a extraña relación sadomasoquista, pero 
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A. MNOUCHKINE han sabido traducir la ar- 
mósfera femenina, hecha tanto de dulzura 
como de abnegación, que reinaba en la cor- 
te khmer de Sibanouk o en el gobierno hin- 
dú de Ghandi y Nehru. 

Sin embargo ¿hasta qué punto puede for- 
malizarse esta relación de trabajo y conver- 
tirla en una cuestión ligada a la distribución 
de los papeles y los sexos? Parece poco con- 
vincente establecer una distinción entre rela- 
ción paternal o maternal (1bíd, pág. 121) o 
redistribuir los papeles en función de los es- 
tereotipos que circulan para cada sexo. Pare- 
ce mucho más instructivo examinar la ima- 
gen y la representación de la mujer (y del 
hombre) que vehiculan los textos, las pues- 
tas en escena y los métodos de trabajo de los 
artistas, hombres y mujeres. 


Basnett, en Schmid, 1984; Féral, 1984; Sa- 
vona, 1984; J,G. Miller, 1994. 
Números especiales: 7heaterZeitsSchrif, no 910 
1 984; Women in Performance: a Journal af 'Feiminic 
Theory New York University; Western Enropean 
Stages, vol. 7, 1% 3, 1966 («Contemporary Wo- 
men Directors»); Etudes théátrales, 00 8, 1995). 


TEATRO DE MASAS 


ee Eran.:théátre de masse, Ingl.: mass. theatre 
Al.: Massentheater. 


Teatro «popular», de «participación», de 
«masas», son títulos diversos que correspon- 
den más a un eslogan o a una consigna que 
a conceptos claros y distintos. La era de las 
artes de masas comenzó a partir del momen- 
to en que aparecieron los medios técnicos 
para reproducir la obra de arte y ponerla al 
alcance del mayor número de personas a tra- 
vés de los medios de comunicación * (BENJA- 
MIN). En sus orígenes, el teatro ni siquiera 
se plantea el problema de su reproducción, 


a eii ista y generosa que liga al 
tas e escena cOn sus actrices; sólo una 
a las femenina como la de Ea SOLA o 
Tte TSAL ha sido capaz de reencontrar 
Ls Fa cotidianos y poéticos de las muje- 

miras o chinas. Sólo H, Cixous y 


Más que de teatro de mujeres (hecho por 
las mujeres o destinado a las mujeres), ex- 
presión que de entrada sugiere que existe un 
género específico, o que de teatro feminista 
que remire a una visión militante del teatro, 
preferimos el término más neutro y más ge- 


puesto que nace precisamente de las reunio- 
nes rituales y cúlticas de las sociedades pri- 
mitivas. Sólo cuando ha perdido esta rela- 
ción directa con el grupo —debido a su 
literaturización, a la confiscación de que fue 
objeto por parte de un grupo de gentes de 


RRAUTE); 
la finalidad atribuida a la escrivurd” 
ce más concreta y modesta que en W 
critores que aspiran a las grandes $ 


y ala universalidad. 
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lewas o de especialistas — comenzó a echar 
en falta este contacto popular, hasta el pun- 
to de convertirlo, en el siglo xvi (ROUS- 
SEAU) y hacia fines del XIX, en una de sus 
principales reivindicaciones. Sin embargo, la 
ambigúedad proviene de este concepto de 
arte de masas: ¿se trata de un arte hecho por 
las masas o de un arte creado para las masas 
por una minoría o una tecnología moderna 
(radio, televisión, etc.)? 


1 + Teatro hecho por las masas 


Más allá del ríto,* cuya naturaleza artísti- 
ca podría ser discutida, y más allá de la fies- 
ta, «donde los espectadores se dan en espec- 
táculo» y quedan convertidos «en actores» 
(ROUSSEAU), hay pocas experiencias en las 
que las masas sean invitadas a actuar y parti- 
cipar «en persona» en una actividad teatral. 
Sólo con ocasión de grandes cambios políti- 
cos y de su conmemoración/representación, 
el pueblo es llamado a participar en masa: 
por ejemplo, la fiesta de la Federación (1790) 
celebra en Francia el primer aniversario de la 
toma de la Bastilla; el director ruso EIVREL- 
NOV organiza, el 7 de noviembre de 1920, la 
toma del Palacio de Invierno en San Peters- 
burgo: el palacio se transforma en el lugar de 
una fiesta, de una celebración, de un hap- 
pening y en un gigantesco estudio cinemato- 
gráfico donde ocho mil actores ruedan una 
película de masas. Únicamente los desfiles 
militares, las concentraciones fascistas O esta- 
linistas se aproximarán a este teatro Supcror- 
ganizado donde el público queda reducido 
a unos pocos generalísimos y dictadores 
amontonados en una tribuna. Este tipo de 
desolador espectáculo se encuentra, eviden- 

temente, en las antípodas de lo que reclaman 
algunos profetas del teatro popular como R. 
ROLLAND (1903) o E. GÉMIER (Cahiers du 
théátre, 1926-1938); y es que para ellos, el tea- 
tro debe ser hecho ante todo para el pueblo, 


2 + Teatro creado para las masas 


«El arte dramático —escribe E. GÉMIER— 
debe dirigirse a todo el pueblo. Este término 
no incluye, para mí, únicamente a la clase 


popular, sino a todas las caregorías se 
la vez, a sabios y artesanos, a poe 
merciantes, a dirigentes y gobern 
una palabra, al conjunto de la vas 
de los poderosos y los humildes» (4 
1925). Esta reivindicación, q! 
VILAR y numerosos animadores. 
popular, se ha convertido en el lem: 
nante de los partidarios del tear 
masas. Pero no ha dado lugar a kl: 
de una dramaturgia y de un 
cificamente «de masas». (Con 
cepciones, como el Festival unive ) 
teatro-fúrbol que reunía cada año a un 
co de deportistas y de gentes de tear 
Santiago de Chile, véase OBREGÓN, $ 
Como mucho, podríamos hablar 
secundarios de «izquierdización» € 
pectáculos: signos muy legibles y 
yos, procedimientos mel 
evidentes, fábula simplificada y me 
ro y nítido. No se ha creado nin 
género teatral, salvo el teatro de agí 
reatro de calle,* o de guerrilla; el 
masas tiende, más bien, a reactivi 
técnicas populares (la commedia 
el caso de la San Francisco Mime 
Théátre du Soleil, pasacalles y 
mas). Ni siquiera los procedimi 
triales de reproducción, como la radkk 
televisión, han conseguido crear un A 
masas convincente, es decir, que Va 
allá en originalidad del serial s 
loide o de las retransmisiones € 
tre ce. soir o programas similares. 
efecto, que el teatro no es un arte 
mente reproducible, ni mulcipli 
el infinito, puesto que la elect 
capaz de reconstituir la « 
viva, y dado que las formas de nec 
relevisual a que se refiere MCLU 
nen nada que ver con una parti 
tral que sólo el happening está 
nes de asumir. Asi pues, «el 
masas» sigue siendo una reivi 
política que estética: se trata de 
diciones sociales para que las € 
más amplias tengan acceso a la € 
y en vez de crear un arte de m 
forme mágica y socialmente a 10€ 


narán 


Der 


lo contemplan. La fórmula de Th. MANN, ran 
urópica como escéptica, traduce perfecta- 
mente las dificultades y las ambiciones de 
un arte de masas: «El teatro, pasatiempo su- 
blime e infantil, alcanza sus mejores logros 
cuando consagra como “pueblo” a las masas» 
(1908, pág, 105). 


TEATRO DE OBJETOS 


pS inn: théátre d'objers Ingl: theatre of ob- 
2 ect, Al: Theater des Gegenstinde. 


Término reciente que a veces sustituye al 
de «teatro de títeres», que se considera pa- 
sado de moda y peyorativo. Engloba, ade- 
más de los títeres y marionetas, la escenogra- 
fía móvil, las instalaciones,” las alianzas entre 
actores y figuras (Philippe GENTY). Véase la 
revista Puck publicada en Francia por el Ins- 
titur internacional de la marionnerre, de 
Charleville, 


TEATRO DE 


PARTICIPACIÓN 


Eran.: théátre de participation; Wngl.: theatre 


of participation; Al Minspieltheater. 


Esta fórmula —«catro de participa- 


Ción»— parece un pleonasmo en la medida 
En que no hay teatro sin la participación 
Emocional, intelectual y física de un públi- 
£o. No obstante, el teatro, a pesar de sus orí- 
Benes rituales o míticos, ha perdido en algu- 
Nas ocasiones su carácter de evento inmediato, 


- modo que un retorno a la participación 
a hecho norar por razones ciertamente 


Muy diversas: actividad crítica, impacto psico- 


y Pic . . 
0 en ARTAUD y en la corriente emocional 


A) 10: 4 
Mística que desencadenó (BROOK, GRO- 


5K1), pero también práctica de la afecrivi- 


3 colectiva en la ceremonia fascista o en la 

Presentación dramática ilusionista tal como 
a descrito BRECHT casi sin exagerar: 

90 echamos una ojeada a nuestro alrede- 

y + percibimos siluetas inmóviles, sumergi- 


*en un extraño estado, Sus músculos pare- 
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cen tensarse en un esfuerzo violento, a no ser 
que, flácidos y relajados, hayan cedido al ago- 
tamiento; parece que estemos ante una asam- 
blea de durmientes, pero sólo de aquellos 
cuyo sueño está poblado de pesadillas. [...] 
Ven el escenario como si estuviesen encanta- 
dos [...] Mirar y escuchar significa estar acri- 
vo, y de una manera que pueda proporcionar 
placer, pero esta gente parece excluirse de 
toda actividad y da la impresión de ser un ob- 
jeto manipulable» (Pequeño Organon, $ 26). 
Esta participación emocional intensa es 
para BRECHT lo contrario de una participa- 
ción intelectual y crítica: tal es la ambigúe- 
dad de una noción que describe modos de 
acción extremadamente diversos. Puede ser 
social, cuando el espectador —de la fiesta o 
de la obra popular— se asocia a los demás, 
entra en comunión con el grupo a través de 
la risa y la emoción; otras veces, es física, 
cuando el público es invitado a circular en- 
rre diversos escenarios y escenas, a jugar con 
los actores o... a recibir descargas eléctricas; 
también puede ser lúdica, cuando en el jue- 
go dramático o en el teatro invisible” (BOAL) 
los actores no saben que lo son, Así pues, no 
existe na forma o un género de teatro de 
participación, sino un estilo de interpreta- 
ción y de puesta en escena que pone en fun- 
cionamiento al espectador, invitándole a lle- 
var a cabo una lectura dramarúrgica, un 
desciframiento de los signos, una reconstitu- 
ción de la fábula y una comparación de la rea- 
lidad representada con el propio universo. 


RA Pórtmer, 1972; Moreno, 1984. 


TEATRO DE TESIS 


a Eran,: théátre ú these, Igl.: thesis drama; Al.: 
Thesenstiick. 


El teatro de tesis es una forma sistemática 
del teatro didáctico.* Las obras presentan una 
tesis filosófica, política o moral, intentando 
convencer al público acerca de su Jegitimi- 
dad, invitándole a recurrir más a su raciona- 
lidad que a su emotividad. Cada una de sus 
obras ofrece, en un envolrorio más o menos 
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discreto, una tesis: la libertad o la servidum- 
bre humana, los peligros de la avaricia, la 
fuerza del destino o de las pasiones. Sin em- 
bargo, el teatro de resis no duda en formu- 
lar los problemas a través de comentarios ex- 
iremadamente didácticos. Dramaturgos como 
IBSEN, SHAW, CLAUDEL, GORKI o SARTRE 
escribieron obras que aspiraban a que el pú- 
blico reflexionase, a obligarle incluso a cam- 
biar la sociedad. 

Hoy este género tiene mala prensa, pues- 

to que es asimilado (a menudo con excesiva 
precipitación) a una lección de catecismo O 
de marxismo y se considera que trata al pú- 
blico como si fuese un niño, en vez de obli- 
garle a «buscar la salida» (BrecHT). Es ver- 
dad, sin embargo, que muy a menudo, por 
desgracia, la importancia de las resis evocadas 
conduce a un olvido de la forma, a utilizar 
una estructura dramática multiusos y un dis- 
curso directo que enseguida se hace fastidio- 
so. Deaquí, su debilidad estética y la frustra- 
ción del público «aleccionado». (Por ejemplo, 
Casa de muñecas, de 1BSEN, la mayor parte de 
las obras de B. SHAW y, para criaruras hilosófi- 
camente muy avanzadas, Á puerta cerrada, de 
J.-P. SARTRE.) 


SO 'Tearro de agitación, mensaje. 


TEATRO DIDÁCTICO 
Eran.: shéárre didactiques Ingl.: didactic the- 


atre, Al.: Lebriheater. 
%+ Es didáctico todo teatro que pretende 
instruir a su público, invitándole a reflexio- 
nar sobre un problema, a comprender una 
situación o a adoptar una determinada acti- 
tud moral o política. 

En la medida en que el teatro no suele 
presentar acciones gratuitas y carentes de 
sentido, una cierta dimensión didáctica es 
consustancial a todo trabajo teatral. Lo úni- 
co que varía es la nitidez y la fuerza del men- 
saje, el deseo de transfurmar al público y de 
subordinar el arte a una visión ética O ideo- 
lógica. El teatro didáctico strictu sensu do 
constituyen el teatro moralizante (las mora- 


lidades" a finales de la Edad Media), po 
(el agit-prop" o los Lebrstiicke brechú 
pedagógico (las obras didácticas o ped; 
cas, el reatro de tesis," las parábolas o la 
bulas filosóficas: Quisaitour y Grosbéta a: 
nejo-Conejo de C.. SERREAU). En el sigl 

europeo se llevaron a cabo numerosas €: 
riencias (y hoy en el tercer mundo) p 
a conocer a un público marginal ( 
campesinos, pero también niños que 
nen derecho a una forma de expresión espe 
cífica) un arte a menudo difícil y del cual lo 
artistas y los intelecuuales esperan que Con 
tribuya a una transformación social, 


not 


e 
£ 


ca proviene de la más remota antigúeda 
.s 7 - vd 
su forma clásica, alía el Arte poética de 


educación religiosa, mientras que en 
nacimiento las poéticas coinciden en 
lizar la literatura. El siglo clásico fram 
supedira a este principio, al menos en li 
prefacios y en los tratados teóricos, pu 
que en realidad limita este moralismo- 
exordio, un prólogo o un epílogo, a una 
ma compacta como la máxima O la se 
cia:* «La única regla que puede establece 
es que hay que colocar juiciosament 
máximas] y, sobre todo, ponerlas en boca 
personas que tengan un ingenio sin p 
cios y que las digan en el fuego de la 
(CORNEULLE, Discurso del poema dra 
En el siglo xvi, el moralismo b 
empuja a teóricos como VOLTAIRE, 
ROT o LESSING a organizar sus fábu 
modo que el mensaje moral aparezca: 
mente. Así, LESSING exige al poeta «ql 
ganice su fábula de manera que sirva par 
explicación y confirmación de una gran A 
dad moral». SCHILLER convertirá el es 
rio en una «institución moral». 


3» Nuestra época está menos abierta 4 
tipo de discurso didáctico, a partir del 8 
mento en que la política ha compromer 
de forma duradera al arte, tanto bajo la! 
ma del nazismo, el estalinismo o el a 


cial de las democracias pleonásticamente de- 
nominadas populares o de innumerables paí- 
ses en vías de desarrollo, Por otra parte, hoy 
parece muy evidente que el sentido y el 
mensaje nunca se nos ofrecen directamente, 
que residen en la estructura y la forma, en el 
no dicho ideológico. Así pues; la alianza de 
las palabras «arte didáctico» parece poco fa- 
yorable para una reflexión seria y realmente 
pedagógica sobre el arte y sobre la política. 


TEATRO DOCUMENTO 


5 Fran; théáre documentaire, Vogl.: documen- 
tary theatre, Al.: Dokumentartheater. 


Teatro que en su texto sólo utiliza docu- 
mentos y fuentes auténticas, seleccionados y 
«montados» en función de la resis sociopolí- 
tica del dramaturgo. 


| - Reutilización de las fuentes 
En la medida en que la dramaturgia nun- 
ca crea nada ex nihilo, sino que recurre a 
fuentes (mitos, sucesos, acontecimientos his- 
tóricos), toda composición dramática com- 
porta una parte documental. Ya en el siglo XIX, 
algunos dramas históricos utilizan, a veces ¿n 
extenso, sus fuentes. (BÚCHNER cita para La 
muerte de Danton diarios de sesiones y obras 
históricas.) En los años veinte o treinta, en Ale- 
pooR y después en Estados Unidos, E. Pis- 
OR (1893-1963) retoma esta estética para 
poi a la actualidad política. Pero es so- 
re todo en los cincuenta y sesenta cuando la 
lcratura documental se constituye en géne- 
ro en la novela, el cine-verdad, la poesía, las 
ras radiofónicas y el teatro. Sin duda hay 
que ver en ello una respuesta al gusto actual 
es ssporaje y el documento verdadero, al 
Ma e són medios de comunicación” que 
oca a las audiencias de informaciones 
e Ctorias y manipuladas, y al desco de 
A ei pio El teatro 
Ai eredero drama his- 
a pone a un teatro de pura ficción, 
y Iderado demasiado idealista y apolítico, 
Y se rebela contra la manipulación de los he- 
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chos manipulándolos por su parte con fines 
partidistas. Uriliza frecuentemente la forma 
del proceso judicial o la investigación, que per- 
mite citar informes: R. KIPPHARDT para El 
caso Oppenheimer (1964); P. WElss para 
Die Ermittlung (1965) y Viernam-Diskurs 
(1968); H. M. ENZENBERGER para Das Ver- 
hór von Habanna. A menudo mezcla docu- 
mentos y ficción: Der Stellvertreter (1963), 
Solelaten (1963) de R. HOCHHUT; US de 
Peter So (1969); Front Page de R. Ni 
CHOLS; Troteki im Exil (1970) blderli 

(1971) de P. Weiss. ie a 


2» Montaje combativo 


En el lugar de la fábula y de la ficción, en- 
contramos la presentación de materiales orde- 
nados según su valor contrastante y explicati- 
vo. La utilización de fragmentos dispuestos 
según un esquema global y un modelo socio- 
económico critica la visión habitual de la so- 
ciedad impuesta por un grupo o una clase e 
ilustra la resis sostenida. 

El montaje y la adaptación teatral de los 
hechos políticos mantienen el rearro en su 
papel de intervención estética y no directa 
sobre la realidad. La perspectiva que así re- 
sulta ilumina las causas profundas del hecho 
descrito y sugiere soluciones alternativas 
(Weiss, 1968). 


6 
ES 


Colage, montaje, historia, teatro de agít- 
prop, teatro de tesis. 


Piscaror, 1962; Marx-Engels, 1967, vol. 1, 
págs. 166-217; Hilzinger, 1976. 


TEATRO ECUESTRE 


Pay Eran: 1héhtre équestre; Ingl.: horse show, Al.: 
2 Reikunsttheator. y 


Uilizado originariamente en el circo (doma 
exhibición) y también en las reconstitucio- 
nes históricas, el caballo se ha convertido en 
el protagonista de espectáculos que están en- 
reramente consagrados a él: ya no está al ser- 
vicio del jinete, sino que es su verdadero par- 
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renaire, Por ejemplo, el Théátre Équestre Zin- 
garo, dirigido por BARTABAS, evoca civilizacio- 
nes en las que el caballo constituía el centro de 
la vida social (M.-C. PAVI5). 


TEATRO EN EL TEATRO 


Tipo de obra o de representación que tie- 
ne por tema la representación de una obra 
de teatro: el público externo asiste a una re- 
presentación dentro de la cual un público 
de actores también asiste a una represen- 
ración, 


Fran.: 1héátre dans le théátre, Ingl.: play wi- 
thin the play, Al: Theater im Theater. 


1 + Emergencia de esta forma 


Esta estética aparece a partir del siglo xv! 
( Fulgence y Lucrece de Mediwall, 1497, parece 
ser su primera manifestación, así como la 
Tragedia Española de T. KYD (1589) y Ham- 
ler de SHAKESPEARE (1601). Está ligada a 
una visión barroca del mundo según la cual 
«todo el mundo es un escenario, y todos los 
hombres y las mujeres no son más que acto- 
res» (SHAKESPEARE), y la vida no es más que 
un sueño (CALDERÓN). ¡Dios es el dramatur- 
go, el director de escena y el actor principal! 
Desde la metáfora teológica, el teatro en el 
teatro pasa a la forma lúdica por excelencia, 
donde la representación es consciente de sí 
misma y se autorrepresenta por gusto de la 
ironía o de búsqueda de una ilusión acrecen- 
tada, Culmina en las formas de teatro en 
nuestra realidad cotidiana: en ella ya es im- 
posible escindir la vida y el arte, el juego es 
el modelo general de nuestra conducta coti- 
diana y estética (GOFFMAN, 1959, 1974). 

Entre los innumerables dramaturgos, cabe 
citar a SHAKESPEARE, T. KYD, ROTROU, COR- 
NEILLE, MARIVAUX, PIRANDELLO, GENET, 
ANQUILH, BRECHT. 


2 - Un juego de sobreilusión 


El uso de esta forma responde a las más 
diversas necesidades, pero siempre implica 


una reflexión y una manipulación de |; 
sión.* Al mostrar en el escenario a unos: 
res que interpretan una comedia, el 
turgo implica al espectador «externo» € 
papel de espectador de la obra interna y 1 
tablece así su verdadera situación: la de 
en el teatro y asistir únicamente a un: 
ción. Gracias a esta reduplicación de la rea 
tralidad, el nivel externo adquiere un 
to de realidad acrecentada: la ilusión. 
ilusión se hace realidad. 


3» Una herramienta 
epistemológica 


La universalidad del teatro en el te 
través de las épocas y los estilos se 
por una hipótesis sobre la propiedad 
mológica de esta técnica. En efecto, 
tro es una «metacomunicación», Una 
nicación acerca de la comunicación en 
los personajes (OSOLSOBE, 1980). D 
ma idéntica (y metacrítica), el tear 
teatro trata del teatro teatralmente, 
do por tanto procedimientos artísticos 
este género: resulta imposible disociar 
que el autor dice a propósito del escen: 
de aquello que este escenario dice. 
Seis personajes en busca de autor no € 
puesta en escena de veinticinco 
poética teatral?) Así pues, el teatro 
tro no es más que una manera sis 
consciente de sí misma de hacer te: 
bre la base de esta hipótesis, examinare 
los elementos metateatrales inherentesal 
forma de teatralidad. Extenderemos a 104 
presentación teatral la propiedad de 
blarse espontáneamente en una ficci 
una reflexión sobre esta ficción. Deser 
camos así en una definición muy Al 
pero válida de esta noción: hay teatre 
tro del teatro «cuando un elemento £ 
está como aislado del resto y aparecó 
vez como el objeto de la mirada de £ 
dores situados en el escenario; 
escenario hay al mismo tiempo 0 
res y observados; cuando el especta 
escenario ve actores frente a un 85] 
que él mismo está viendo» (UN 
CoutY y REY, 1980, pág. 100). 


63 Metateatro, denegación, misc en abyme. 


Nelson, 1958; Reiss, 1971; Revue des scien- 
ces huemaines, 1972; Kowzan, 1976; Fores- 
tier, 1981, 1988; Schmeling, 1982; Swiontek 
1990; Jung, 1994, 


, 


TEATRO EN FUNCIÓN 
DE ESCENARIOS REALES 


Pal Eran.: mise en scéne liée d un lien donné, 
2 Ingl.: site specific performance, Al.: Orisgebun- 
dene Inszeniermmg. 


Puesta en escena y espectáculo concebidos 

a partir y en función de un lugar encontrado 
en la realidad (y, por tanto, fuera de los tea- 
tros establecidos). Una gran parte del trabajo 
reside en la búsqueda de un lugar, a menudo 
insólito, cargado de historia o impregnado de 
una armósfera potente: hangar, fábrica aban- 
donada, barrio de una ciudad, casa o piso, La 
inserción de un texto, clásico o moderno, en 
este lugar hallado le confiere una nueva luz, 
una fuerza insospechada e instala al público 
en otra relación frente al texto, al lugar y al 
propósito, Este nuevo marco proporciona 
una nueva situación de enunciación que, 
como en el land art, nos hace redescubrir la 
haruraleza y la disposición del territorio y da 
al espectáculo un entorno insólito que consti- 
tuye rodo su encanto y toda su fuerza. 

Esta técnica de la escenificación ha sido 
abundantemente experimentada en el siglo Xx. 
Citemos especialmente a: EVREINOFF y su 
reconsritución de la toma del Palacio de In- 
Vierno; COPEAU y sus Misterios en Beaune y 
Horencia; el Théátre du Soleil y los cambios 
que introduce en la Cartoucherie en función 

€ cada nuevo espectáculo; el Royal de Luxe, 
La Fara dels Baus y Brith Gof, que se han es- 
Pecializado en la manipulación de los lugares 
Y la puesta en escena de su imaginario. 


TEATRO ESPONTÁNEO 


E Fran: 


théñtre spontané, Ingl.: spontaneous 
theatre, Al: spontanes Thenter. 
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El teatro espontánea (o autónomo, según 
N, EVREINOFF (1930) y más tarde T. Kan- 
FOR) intenta abolir la frontera entre vida y 
juego, entre público y actor. Una actividad 
espontánea es llevada a cabo a partir del mo- 
mento en que hay intercambio creador entre 
espectador y actor, y el espectáculo toma el 
cariz de un happening," de un juego dramáti- 
eo y de una improvisación que se solapa con 
la realidad exterior, o de un psicodrama.* 


Psicodrama, improvisación, happening, tea- 
tro invisible. 


Moreno, 1965, 1984; Pórtner, 1972; Kan- 
cor, 1977. 


TEATRO EXPERIMENTAL 


El término teatro experimental compite 
con teatro de vanguardia, teatro laboratorio, 
performance,” teatro de investigación o sim- 
plemente teatro moderno; se opone al teatro 
tradicional, comercial y burgués" que busca 
la rentabilidad económica y se basa en fór- 
mulas artísticas seguras, o incluso al teatro 
de repertorio clásico que sólo monta obras o 
autores ya consagrados. Más que un género, 
o un movimiento histórico, es una actitud 
de los artistas frente a la tradición, a las ins- 
tituciones y a la exploración comercial, 


Fran.; 1héátre experimental: Imgl.: experimen- 
tal theatre, Al.: Experimentelles Theater, 


1 + La era de los innovadores 


Sería arbitrario fijar históricamente los 
inicios de un teatro experimental, puesto 
que toda nueva forma experimenta necesa- 
riamente a partir del momento en que no se 
conforma con reproducir las formas y las 
técnicas existentes y en que no considera que 
el sentido y su producción están preestable- 
cidos. Sin embargo, generalmente se con- 
sidera que la creación del Théátre Libre de 
ANTOINE (1887) y la del Théárre de l'CEu- 
vre de LUGNÉ-POE fueron la partida de na- 
cimiento de un teatro basado en la puesta en 
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escena. Este momento coincide con la insti- 
tucionalización del director de escena y de la 
práctica de la escenificación considerada 
desde entonces como una actividad artística 
con todos los atributos. A menudo, la expe- 
rimentación es mucho más que una reorga- 
nización formal, y ello desde el apogeo del 
naturalismo a fines de siglo (STANISLAVSKI, 
ANTOINE), las vanguardias de los años vein- 
te, en Rusia (VAJTANGOV, MEYERHOLD, 
Tatrov), los pioneros de la luz y de los vo- 
lúmenes escénicos (APPIA, CRAIG), los inno- 
vadores franceses (ARIAUD, COPEAU, BATY, 
Jouver), los realistas críticos (PISCATOR, 
BRECHT, JESSNER), el proyecto de la Bau- 
haus de Monory-Nacy y W. Grovius. La 
era de los «innovadores», de acuerdo con el 
término de J. COPEAL, sólo ha legado a me- 
dias, puesto que éstos no han sabido acordar 
sus teorías y su práctica y han «quedado sus- 
pendidos y como paralizados entre su aspi- 
ración espiritual insatisfecha y el vano domi- 
nio de su oficio» y, sobre todo, han limitado 
su experimentación a la técnica, dejándose 
«desviar y debilitar por experimentos sin fin, 
por refinamientos exteriores, por investiga- 
ciones técnicas sin objetivo» (COPEAL, 1974, 
pág. 198), 

De hecho, para muchos, la noción de tea- 
tro experimental evoca simplemente un teatro 
en el que la técnica arquitectónica, esceno- 
gráfica o acústica es nueva, mientras que la 
experiencia debería centrarse sobre todo en 
el actor, la relación con el público, la concep- 
ción de la puesta en escena o la relectura de 
los textos, la mirada y la recepción renovada 
del hecho escénico. Ciertamente, sería nece- 
sario no olvidar la incidencia de los progresos 
técnicos sobre el desarrollo de la representa- 
ción: la nueva arquitectura de las salas, la 
movilidad y la polivalencia del escenario, el 
uso de materiales ligeros y modelables hasta 
el infinito, la fina modulación de las luces y 
la sonorización del espectáculo son tantas 
otras posibilidades que facilitan la manipu- 
lación de la puesta en escena. Pero es preci- 
so, además, que el público comprenda su 
función dramatúrgica, que esos nuevos efec- 
tos no acaben siendo un fin en sí mismos 
para impresionar al espectador, sino que par= 


ticipen en la elaboración del senti 
puesta en escena. 

Experimentar supone que el arte 
probar, e incluso equivocarse, con la iy 
ción de encontrar lo que todavía no ex; 
una verdad oculta. Las pruebas se ' 
la elección de textos inéditos o cons 
«difíciles», en la interpretación de 
res, en la situación de recepción d 
Noche tras noche, el ordenamient 
pectáculo está sometido a varia 
tiempo de los ensayos o de la teorj 
mucho más largo que el de la exp 
comercial. El derecho a la inves 
por tanto al error, anima a los. 
correr riesgos a propósito de la 
(hasta el punto, en ocasiones, de 
pretender llegar a una representación: 
ca), a modificar constantemente la: Due 
escena, a intentar transformar en pro 
dad la mirada del espectador demasi 
menudo instalado en la rutina: q 
frecuente acusación de elitismo o d 
tismo. 


2 + Un espacio incierta 


una historia de las prácticas 
susceptible de abarcar toda la ac 
remporánea, señalaremos algunas 
tendencias y obsesiones a fin de sit 
nas de sus direcciones de investi; 


a. Marginalidad 


El teatro se sitúa al margen del « 
tro», aquel que atrae al público, da 
estrellas, acapara las subvenciones, 
za a las instituciones. Ocupa a su 
gar destacado (por sus excentri 
marginal (por su presupuesto y $ 
cia). Su marginalidad es, a ment 
conciencia o el contrapeso del tea 
en los años sesenta, BROOK eX 
bajo los auspicios de la Royal 5 : 
Company, antes de conciliar puesta € 
na e investigación en el Centro de € 


investigaciones teatrales de París. GRoTOwWS- 
KI y posteriormente L, KANTOR oficiaron 
bajo la tácita protección de un teatro oficial 
muy conformista y de un poder político muy 
constrictivo. M. KIRBY o R. SCHECHNER en 
Estados Unidos, J. LAssALLE, R. DEMARCY, 
].-E PEYRET, J. JOURDHEUI, G. Brun, C. 
BUCHVALD, J.-P. SARRAZAC Oo E REGNAULI 
en Francia son profesores-creadores. Con fre- 
cuencia, el éxito de este tipo de teatro, su 
apertura al gran público, la demanda y la 
imitación a que dan lugar, acaban por oficia- 
lizar y vaciar la experiencia de su sustancia 
original, aniquilando el deseo y la necesidad 
que motivó su aparición. 
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El teatro experimental no tiene propia- 
mente un único tipo de arquitectura o de es- 
cenografía:* el teatro circular, el rearro en es- 
pacios múltiples han dejado de ser sinónimos 
de modernidad; inversamente, las realizacio- 
nes más destacadas se realizan por una sub- 
versión o una aplicación a ultranza de los 
principios del teatro a la italiana. La conquis- 
ta de espacios no previstos para el reatro (esta- 
dio, fábrica, transportes y plazas públicas, 
pisos) acaba de desorientar al público. El in- 
dispensable efecto de desestabilización de lo 
ya adquirido ha llegado a su punto culminan- 
te: todo es teatro y ya nada lo es, 


E La relación con el publica 


Constituye el centro de las investigacio- 
hés, dado que el teatro ya no se conforma 
Con la oposición beociana entre diversión y 
didactismo; desea actuar sobre la mirada de- 
Mastado sometida a los modelos narrativos 
ya los miros publicitarios, imponer una ac- 
vidad de interrogación, provocar el des- 
Concierto frente al no-sentido de los textos y 
los hechos escénicos. El cambio de la si- 
lación de escucha (situación física por la 


posición del público en el espacio o los 


ateriales duros en los que es invitado a de- 
po itar su cuerpo cansado, pero sobre todo 
Fica, puesto que lo que varía es la actitud 
“ente a la obra de arte) hace que sea el es- 
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pectador quien se adapte a la obra y no a la 
inversa como antes (véanse el grupo ll Ca- 
rozonne, La Fura dels Baus. Brith Gof, el 
'Théátre de l'Unité), 


d. El actor gue sulle 


Desde el teatro-laborarorio de GROTOWS- 
K1, sabemos de nuevo que el teatro es lo que 
ocurre entre un acror y un espectador. La 
mayor parte de las investigaciones consiste 
en extender los límites de ambos imperios. 
El espectador amplía su facultad de percibir 
lo inédito y lo irrepresentable. El actor orga- 
niza su cuerpo según una doble exigencia: 
ser legible en su expresividad, ilegible en 
cuanto a su significación o a sus intenciones. 
Su cuerpo y su voz son los jalones entre to- 
dos los materiales del escenario y la presen- 
cia fisica del espectador. 


e. La producción del sentidi 


No tiene por qué desembocar en un signi- 
ficado unívoco, por suma o superposición 
de los diversos sistemas significantes, dado 
que la representación está en progreso o en 
desequilibrio permanente; importa más el 
proceso de significación que la identifica- 
ción de los signos aislados. A menudo, el tea- 
rro experimenta sobre las relaciones entre los 
materiales. sobre todo sonido e imagen en 
H. GOEBBELS (O bien el desembarco desastro- 
s0), APERGHIS (Entemeraciones) o N. FRIZL 
(La Vos de la gente). 


E OXIO 4 3 la obra 


La distinción de BARTHES («De la obra al 
texto», Revue desthétique, 19 3, 1971) entre 
la obra, sistrema cerrado y material, y el texto, 
concepto operatorio y semiótico, establece 
una misma línea divisoria entre el texto que 
debe ser interpretado (que el lector/espec- 
tador es invitado a completar y clausurar) y 
el texto que debe ser manipulado, donde el 
sentido ya no está ligado a la estructura na- 
trativa y se dispersa según la atención que se 
le dispense. El texto es tratado como mate- 
rial, como montaje de fragmentos, como re- 
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sistencia a la significación definitiva y uni- 
versal, 


y, La especificidad 


La práctica contemporánea pone en duda 
la idea de una esencia*o de una especificidad 
del arte teatral; impugna las fronteras erí- 
gidas en el siglo XVII! con las artes plásticas, la 
música, el mimo, la danza, el ceremonial, 
la poesía. Recurre al cine o al vídeo, medita 
sobre las relaciones entre lo humano y lo in- 
humano, entre lo animado y lo inanimado, 
se presenta como posmoderno, es decir, al 
margen de todo aquello en que el arte y la es- 
rética del pasado fundamentaban sus certezas. 


hi. «Melting pot» de los generas 
v de las técnicas 


La tradición interpretativa de una deter- 
minada escuela o institución se ve impugna- 
da; la separación y la jerarquía valorizadora 
de los géneros han caducado. Las formas y 
las culturas de contextos distintos son con- 
frontadas hasta que nazca una metáfora. 


Hoy, el teatro que ni pretende vaciar los 
cerebros ni vender productos de consumo 
corriente sabe perfectamente que O será ex- 
perimental o no será, 


Schlemmer, 1927; Ginestier, 1961; Pronko, 

1963; Kirby, 1965, 1969; Brecht, 1967, 
vol. 15, págs. 285-305; Kostelanerz, 1968; Veins- 
tein, 1968; Madral, 1969; Roose-Evans, 1971; 
Corvin, 1973; Lista, 1973; Bartolucci, 1977; Bé- 
har, 1978; Grimm, 1982; Raison présente, 1982, 
Banu, 1984; Javier, 1984; Berg y Rischbieter, 
1985; Thomsen, 1985; Mignon, 1986; Rokem, 
1986; Finter, 1990. 


TEATRO GESTUAL 


Fran.: théñtre gestuel; WngL.: gestural theatre, 


AL: gestiches Theater, 
Forma de teatro que privilegia el gesto y la 


expresión corporal sin, por ello, excluir.a4 y su inte 


priori el uso de la palabra, de la música 
todos los medios escénicos imaginables, 
género tiende a evitar no sólo el teatr 
texto, sino: también el mimo? a menud 
masiado esclavo del lenguaje codifica 
narrativo de la pantomima” clásica alr 
de Marcel Marceau, para convertir el: 
po* del actor en el punto de partida de 

nario e incluso de la palabra, en la me 
en que el ritmo,* el frascado, la voz*son co 
cebidos como gestos expresivos. 


TEATRO INVISIBLE 


PS Eran.: rhéátre invisible, Ingl.: invisibl 
tre Al.: unsichibares Theater. 


Término de BOAL (1977, pág. 37). ln 
provisación de actores en un grupo ( cp 
sonas que deben ignorar hasta el al e 
forman parte de un juego para evitar que: 
conviertan en «espectadores». 


TEATRO LABORATORIO 


SS Eran.: thédtre laboratoire, Ingl. 
theatre Al; Labortheater. 


Teatro experimental” en el que los 
realizan experimentos sobre la interp 
o la puesta en escena, sin preocuparse p 
rentabilidad Pa S ni mo ra 
derar como indispensable la presentació 
público amplio de un trabajo acabado. 

(Ejemplos: el laboratorio de 
et Action de E. AUTANT y de L. 
tro laboratorio de GROTOWSKI, 19 


- 


MN Corvin, 1973; Jomaron, 1981. 


TEATRO MATERIALIST 


Fran.: théátre materialiste, Ingl. 
theatre; Al: Materialistisches The 
Cuando la producción de los maté 


gración en el espectáculo 


reivindicada como una parte de la represen- 
tación, podemos hablar de teatro materialis- 
ta (BRECHT): el escenario aparece como lu- 
gar de intervención humana y, de rebote, 
como prolegómeno y modelo de la transfor- 
mación del mundo. La materialidad de la re- 
presentación desborda ampliamente al obje- 
to escénico; se extiende a la manipulación 
critica de la fábula,* del papel del actor y del 
sentido de la obra, BRECHT y MEYERHOLD 
intentan basar la puesta en escena en «un sis- 
rema preciso, ante rodo profundamente ma- 
terialista y [...] construido según el método 
del marerialismo dialéctico» (1980, vol, HL 
pág. 88). 


Código, realidad representada, semiología, 
estética. 


5d 


Althusser, 1965; Macherey, 1966; Voltz, 
1974. 


TEATRO MECÁNICO 


Pa] Eran.; ¿hdátre mécanique. Ingl.: mechanical 
2 theatre, Al: mechanisches Theater. 


Forma de teatro de marionetas o de obje- 
tos donde los actores han sido sustituidos 
por figuras animadas, autómatas o máqui- 
has. Desde el teatro automático inventado 
por HERÓN DE ALEJANDRÍA, en el siglo 1, 
hasta el teatro multimedia” de hoy, pasando 
por las experiencias de TORELL1 en el siglo XVI 
o los juegos de feria en los siglos XVIII y XIX, 
el teatro mecánico se esfuerza por cortocir- 
Cuitar al actor vivo, como si quisiese anular- 
$e o jugar a la paradoja, a menudo mal com- 
prendida, de la supermarioneta” de CRAIG. 

Es en el siglo Xx cuando el teatro mecáni- 
So conoce sus más hermosas experiencias es- 
téticas. Para el futurista E. PRAMPOLINI, «los 
“olores y el escenario deberán suscitar en el 
Espectador valores emotivos que no pueden 
Producir ni la palabra del poeta, ni el gesto 
del actor» (Manifiesto de la escenografía futu- 
Pista, 1915); se trata de encontrar la “expre- 
Sión luminosa que irradiará con toda su po- 
Tencia emotiva los colores exigidos por la 
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acción teatralv, MARINETTI escenifica en 
Vengono un drama de objetos con ocho sillas 
y un sofá, Con su Ballet triádico (1922), Os- 
kar SCHLEMMER oculta a los actores bajo de- 
corados-traje que dan la sensación de mo- 
verse con la precisión de un mecanismo, y 
MOHOLY-NaGyY imagina una excéntrica me- 
cánica, mientras que Fernand LÉGER crea un 
ballet mecánico. Los objetos puestos en mo- 
vimiento son a veces pinturas —por ejem- 
plo, KANDINSKY con sus Cuadros de una ex- 
posición (1928)]— o esculturas móviles 
—como las de CALDER en su Work in Pro- 
gress (1968)—, La fascinación de las gentes 
de teatro por la mecánica escénica se debe tal 
vez al tabú de la presencia de lo vivo, que 
disfrutan rompiendo como para mejor afir- 
mar su savotr-fatre técnico. 


TEATRO MINIMALISTA 


Pay Fran: 1héáre minimal Ingl: minimalist 
theatre, Al.: Minimalthearer. 


Como el arte plástico minimalista, el tea- 
tro, en su escritura y en su puesta en esce- 
na, a veces intenta reducir al máximo sus 
efectos, sus representaciones o sus acciones, 
como si lo esencial residiese en lo que no es 
dicho* tanto porque sea ontológicamente 
inefable (BECKETT), informulable por el per- 
sonaje alienado (Théátre du Quoridien), como 
si es escrito/mostrado en el montaje, en el 
intervalo, en lo no dicho (VINAVER y su 
teatro de cámara). Está influido por la 
Minimal Dance (CUNNINGHAM, RAINER, 
MONK, CHILDS), 


TEATRO MUSICAL 


Pal Eran.: thédtre musical. Ingl.: musical theatre, 
Al.: Musiktheater. 


Esta forma (que debe diferenciarse de la 
ópera, de la operera, de la zarzuela o de la co- 
media musical) aspira a que converjan texto, 
música y puesta en escena visual, sin integrar- 
los, fusionarlos o reducirlos a un denomina- 
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dor común (la ópera wagneriana) y sin dis- 
tanciarlos recíprocamente (como en las ópe- 
ras didácticas de Kurt WelLL y B. BRECHT). 

Las primeras experiencias de teatro musical 
tienen lugar con las óperas de bolsillo, como 
La histaria del soldado de STRAVINSKL y Ra- 
MUZ (1918), o las óperas didácricas de 
Brecut (Mahagonny. El que dice sí, el que 
dice no, 1930). El género se constituye ver- 
daderamente en los años cincuenta, cuando 
compositores como SCHNEBEL, KAGEL o 
STOCKHAUSEN conciben sus conciertos como 
representaciones teatrales, y no como realiza- 
ciones de una partitura o de un libreto de 
ópera. La teatralidad de la producción vocal o 
musical es subrayada por G. APERGHIS: en 
Enumeraciones, los intérpretes, a la vez can- 
tantes, actores, músicos, o emisores de soni- 
dos, bromistas, producen ruidos por frota- 
miento de objetos o de materiales cotidianos, 
variando el ritmo y provocando la emergen- 
cia de la voz y del rexto. Con un cierto gusto 
por la broma, recuperan musicalmente todo 
un entorno físico y visual. A veces, el frota- 
miento es —como en el O bien el desembarco 
desastroso de H. GOEBBELS, 1993— entre cul- 
turas y tradiciones musicales diametralmente 
opuestas: la música occidental electroacústica 
o de rock se frota con la kora y la voz cantada 
africana. El teatro musical es un vasto taller 
donde son experimentadas y probadas todas 
las relaciones imaginables entre los materiales 
de las artes escénicas y musicales, 


TEATRO NARRACIÓN 


Forma de texto o de espectáculo que uti- 
liza materiales narrativos no dramáticos (no- 
velas, poemas, textos diversos) sin estruc- 
turarlos en función de personajes o de 
situaciones dramáticas. El teatro narración 
subraya el papel de narrador del actor, evi- 
tando toda identificación a un personaje y 
alentando la multiplicación de las voces na- 
rracivas (Martin Eden, del Vhéñtre de la Sala- 
mandre, Cathérine, a partir de Las campañas 
de Bále de ARAGON, dirigido por VITEZ). 


NO B, Martin, 1993. 


TEATRO PARA LEER 
» 


Texto dramático que, al menos en! 
cepción original, no está destinado a $ 
presentado, sino a ser leido. La 
menudo invocada para este tipo de 
excesiva dificultad de su escenificac 
tensión del texto, número de p 
cambios de decorado frecuentes, dificu 
poética y filosófica de los monólogos, : 
Las obras sólo son leídas por un y; 
dividualmente, lo cual debe permi 
una mayor atención a las bellezas 
de este «poema dramático». Hoy, € 
bio, se considera que se puede «hacer 
con todo», según la fórmula de VITEZ. 

El primer autor de este «teatro para. 
llón» fue SÉNECA. Pero el género f 
rodo en el siglo XIX: el Espectáculo en. 
llón de MUSSEY (1832); algunas obras 
LLEY;: Los Cenci (1819), Prometeo 
(1820); de BYrON: Manfred (1870). Ni 
rosos dramas románticos son € do 
ponentes para ser llevados al escenario (Y 
HuGo, MUSSET, GRABBE). En nuestro 
el drama a menudo es denominado «p 
y es adaptado y puesto en escena (ej.: 
to de raso de CLAUDEL). La tendi 
poránea se inclina a representar tod 
textos, incluso aquellos que tenían 
presentables. Así pues, la noción de 
leer es relativa, y no existe ningún 
para decidir de una vez por todas el carác 
terario o escénico" de una obra. 


Eran.: théátre dans un fautenik, 
drama; Al.: Lesedrama, Buchdrama, 


l Dramático y épico, lectura, texto y E 
rio, texto dramático, teatro documen 


NS Hogendoorn, 1973, 1976. 


TEATRO POBRE 


Término forjado por GROToWsK 
para adjetivar su estilo de escenificas 


Eran.: 2hédtre panore: Ingl.: poor theal 
armes Theater. 


sado en una extrema economía de los medios 
escénicos (decorados, accesorios, vestuario) y 
capaz de llenar este vacío mediante una gran 
¡nrensidad de la interpretación y una profun- 
dización de la relación actor/espectador. «El 
espectáculo es construido sobre el principio 
de la más estricta autarquía. La norma gene- 
ral es la siguiente: está prohibido introducir 
en la representación todo cuanto no esté en 
ella desde el principio. Un determinado nú- 
mero de personas y objetos se ve reunido en 
el teatro. Deberían bastar para llevar a cabo 
cualquier situación de la representación. 
Crean la plástica, el sonido, el tiempo y el 
espacio» (1971, pág. 266). 

Esta tendencia a la pobreza es muy acusa- 
da en la puesta en escena contemporánea (P. 
BROOK (1968), el Théárre de Aquarium, 
Barba, el Living Theatre) por razones más 
estéticas que económicas. El espectáculo se 
organiza enteramente alrededor de algunos 
signos básicos gracias a la gestualidad, que 
fija rápidamente con la ayuda de determina- 
das convenciones el marco del juego y la ca- 
racterización del personaje. La representa- 
ción tiende a eliminar todo lo que no es 
estriccamente necesario; ahora, únicamente 
recurre al poder sugestivo del texto y a la 
presencia inalienable del cuerpo. 


TEATRO POLÍTICO 


ay Eran.: 1héátre politique, Imgl.: polirical thea- 
tre Al: politisches Theater. 


Si tomamos la política en el sentido eti- 
mológico del 1érmino, hay que convenir 
Que todo teatro es necesariamente político, 
Puesto que siempre inscribe a los protago- 
Mistas en la sociedad o en el grupo. De 
Modo más preciso, la expresión designa al 
teatro de agitación,” al. teatro popular,* al tea- 
Mo épico* brechtiano y posbrechtiano, al tea- 
tro documento,” al teaxro de politicoterapia 

€ BOAL (1977). Estos géneros tienen como 


¡Aracterística común la voluntad de hacer 
UWHunfar una teoría, una creencia social, un 
Proyecto filosófico. La estética queda enton- 
£es subordinada al combate político, hasta 


TEATRO POPULAR 


el punto de diluir la forma teatral en el de- 
bate de ideas. 


Piscaror, 1929; Fiebach. 1975; J.G. Miller, 
22 1977; Brauneck, 1982; Abirached, 1992. 


TEATRO POPULAR 


PS] Eran: 1héárre populaire, Ingl.: popular thea- 
tre Al: Volkstheater, 


1- La noción de teatro popular, actualmen- 
te invocada tan a menudo, es una categoría 
más filosófica que estética. La sociología de 
la cultura define de este modo el arte que 
está destinado a las capas populares y/o pro- 
viene de ellas. La ambigiiedad llega a su má- 
ximo cuando nos preguntamos si se trata de 
un teatro surgido del pueblo o destinado a 
él. Y, por otra parte, ¿qué es el pueblo?; o, tal 
como preguntaba BRECHT, ¿es todavía po- 
pular el pueblo? 

Teniendo en cuenta el uso polémico y dis- 
criminatorio del término, lo más simple, 
para cortar el nudo, es determinar a qué no- 
ciones se opone la de teatro popular: 


al teatro elitista, erudito, el de los doctos 
que promulgan reglas; 

al teatro literario que se basa en un texto 
inalienable; 

al teatro de corte, cuyo repertorio está di- 
rigido —en el siglo XVI, por ejemplo— 
a los altos funcionarios, a los notables, a 
las élites aristocráticas y financieras; 

al teatro burgués (bulevar, Ópera, teatro 
comercial melodramático o dramático); 
al teatro a la italiana, de arquitectura je- 
rarquizada e inmutable que sitúa al pú- 
blico a distancia; 

al teatro político que, incluso cuando no 
está infeudado por una ideología o un 
partido, pretende transmitir un mensaje 
político preciso y unívoco. 


Frente a tantos competidores, el tearro 
popular no acaba de encontrar su propia 
identidad. Si bien siempre existió paralela 
mente al tearro literario (por ejemplo, la 
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commedia dell'arte" al lado de la commedia 
erueita), hasta fines del siglo XIX no inten- 
ra institucionalizarse: lo hará con la Freie 
Volksbiihne de Berlín (1889), el Théátre du 
Peuple de Maurice POTTECHER en Bussang, 
el Volkstheater de Viena, los esfuerzos de 
Romain ROLLAND, de su ensayo El teatro del 
pueblo (1903) y de sus obras: Danton, el 14 
de julio, En Francia, el proyecto popular 
aparece después de la Segunda Guerra Mun- 
dial, bajo el impulso de altos funcionarios de 
la cultura como Jeanne LAURENT, o de di- 
rectores como Jean VILAR y Roger PLAN- 
CHON, así como de los teóricos reunidos 
alrededor de la revista 7héátre Populaire 
(1953-1964). Los creadores buscan un esti- 
lo, un público y un repertorio accesible a la 
mayoría. En la realidad, este público popu- 
lar sólo cuenta con un reducido número de 
obreros y campesinos; es reclutado, sobre 
todo, entre la pequeña burguesía intelectual, 
los ejecutivos, los profesores. 

¿Existe un repertorio popular? Las obras re- 
presentadas por los campesinos, las tramas en 
que se inspiraban los artesanos de la commedia 
dell'árte no constituyen un repertorio que se 
haya conservado hasta nuestros días. En el si- 
elo xx, la responsabilidad de conglomerar a 
los espectadores es atribuida a los grandes tex- 
tos clásicos, como si estas obras conectasen 
con la inmensa mayoría; la ambigiiedad es 
enorme, puesto que —con SARTRE, por ejem- 
plo— podemos ver en el teatro de repertorio 
tanto un teatro popular como un hecho cul- 
tural burgués (SARTRE, 1973, págs. 69-80). 

Parece ser que, hoy, el teatro popular ya 
no logra la unanimidad de las gentes de tea- 
tro: Vrrez habla de un teatro «elitista para 
todos» y «el público popular es simplemente 
eso: el público... en expansión —no necesa- 
riamente muy popular» (Loisir, noviembre 
de 1967, pág. 17). Se prefiere hablar de rea- 
tro intercultural (BROOK) o de teatro de par- 
ticipación* (BOAL), de retorno a las tradicio- 
nes teatrales (commedia dell arte, Nó, exc.) o, 
en otro orden de ideas, de teatro de bulevar, 
de retransmisiones teatrales en televisión se- 
guidas por una audiencia numerosa, o de la 
cultura pop y de los medios de comunica- 
ción de masas (televisión y vídeo, principal- 


mente). Tal vez esta cultura de m 
hecho vanas todas las esperanzas ' 
cer la creatividad de las fuerzas popr 
En esta época de comunicación masiy 
popularidad no prueba gran cosa. 


La puesta en escena posmoderna no tie- 
ne ni la radicalidad ni la sistemaricidad de 
las vanguardias históricas. A menudo, obe- 
dece a diversos principios contradictorios, 
no le arredra combinar estilos dispares, pre- 
sentar colages de estilos interpretativos hete- 
rogéneos. Semejante dispersión hace impo- 
sible cualquier intento de centrar la puesra 
en escena alrededor de un principio, de una 
tradición, de una herencia, de un estilo o de 
un intérprete. Contiene momentos y proce- 
dimientos en los que todo parece descons- 
truirse y deshacerse entre los dedos de cual- 
quicra que crea tener los hilos y las llaves del 
espectáculo. 


Rolland, 1903; Th. Mann, 1908; 
1959; Brecht, 1967; Vilar, 1975; 
bién la revista 7héátre populatre (19 


TEATRO POSMODER 


Eran.: posmoderne ([théátre); Ingl.: 
2 dern theatre, Al.: postmodernes 

El término es poco utilizado por 
dramática francesa, ral vez a causa. 
ta de rigor teórico puesto que la mod 
(el «drama moderno», SZONDI, 1956 
que viene después, parecen correspt 
momentos históricos o a géneros y 
determinados (Pavis, 1990, págs. 
Más que una herramienta rigurosa pal 
racterizar la dramaturgia y la puesta 
cena, la posmodernidad es el signo: 
afiliación (sobre todo en Estados U 
América Latina), una etiqueta cón 
describir un estilo interpretativo, 
tud de producción y de recepción, U 
nera «actual» de hacer teatro (gra 
partir de los años sesenta, después. 
absurdo" y el tearro existencialista 
emergencia de la performance” 
ing,* de la danza denominada pos 
de la danza-teatro).* La filosofía € 
moderno (LYOTARD, 1971, 1973, 
DERRIDA) sigue siendo extraña 4 
res teatrales, o está mal asimil: 
adaptada a sus necesidades (con la 
ción, tal vez, de R. FOREMAN, 1% 
pues, deberemos conformarnos 
rar algunas características Muy 
sin gran valor teórico, que s 
la noción de puesta en escena: 
Dejamos de lado la cuestión de: 
ra dramática posmoderna (0, 
LEHMANN, posdramática), dado 
ratura obedece a criterios totalmi 
ros si queremos juzgar su 


b. En vez de representar una historia y un 
personaje, tanto el actor como el director de 
escena, grandes jefes-operativos de la estruc- 
tura, se presentan a sí mismos en tanto que 
artistas y personas privadas que presentan 
una performance,” la cual ya no es un con- 
junto de signos, sino «una errancia de los 
flujos hacia una desplazabilidad y hacia una 
especie de eficacia por afectos, que son las de 
una cconomía libidinal» (LYOTARD, 1973, 


pág. 99). 


E De este modo, ambos niegan a su traba- 
jo el título de puesta en escena entendida 
como obra cerrada, centrada; prefieren la 


ES de dispositivo evenencial o de insta- 
1ón,* 


Queda sobrevalorizado así el polo de la 
Iecepción y de la percepción: se supone que 
el espectador organiza las impresiones diver- 
ESfites y convergentes y restituye a la obra, 
Sractas a la lógica de las sensaciones (DELEU- 
My asu experiencia estética, una cierta co- 
Srencia. Dado que todo ello es ofrecido en 
Un mismo espacio-tiempo, sin jerarquía en- 
tre los componentes, sin lógica discursiva 
Wumida por un texto de referencia, la obra 
Posmoderna no se refiere más que a sí mis- 
sa ho es más que una deriva de los signos, 
Que dejan al espectador frente a una «repre- 
lación emancipada» (DORT, 1988): «Los 

05 múltiples y variados que se suceden 
'SH el escenario] nunca constituyen un siste- 


TEATRO TOTALÍ 461 


ma cerrado de significaciones. $e ponen en 
peligro recíprocamente» (1988, pág. 164). 
El teatro posmoderno es, ya, una especie 
amenazada. 


TEATRO TOTAL 


Pay Eran.: só4thre total, Ingl.: total theatre Al.: 
A loralrheater. 


Representación que aspira a utilizar todos 
los medios artísticos disponibles para producir 
un espectáculo abierto a todos los sentidos y 
crear, así, la impresión de una totalidad y de 
una riqueza de significaciones capaz de subyu- 
gar al público. Todos los medios técnicos (de 
los géneros ya existentes o futuros), en parricu- 
lar Jos medios de la maquinaria moderna, de 
los escenarios móviles y de la tecnología audio- 
visual, están a la disposición de este teatro. Los 
arquitectos de la Bauhaus realizaron su proyec- 
to más acabado: «El teatro total ha de ser una 
creación artística, un conjunto orgánico de ha- 
ces de relaciones entre luz, espacio, superficie, 
movimiento, sonido y ser humano con todas 
las posibilidades de variación y combinación 
de estos diversos elementos» (SCHLEMMER, ci- 
tado en MOHOLY-NAGY, 1925). 


1 + Realizaciones y proyectos 


El teatro total es más un ideal estético, un 
proyecto futurista, que una realización con- 
creta de la historia del teatro. Algunas formas 
dramáticas lo esbozan: el teatro griego, los 
misterios medievales y las obras barrocas de 
«espectáculo». Pero esta estética roma cuerpo 
en la realidad y en el imaginario del teatro so- 
bre todo a partir de WAGNER y su Gesamt- 
kunstwerk.* Es testimonio del deseo de tratar 
el teatro en sí y no como subproducto litera- 
rio. «Lo que queremos es romper con el rea- 
tro considerado como género distinto, y po- 
ner al día la vieja idea, en el fondo nunca 
realizada, del espectáculo integral. Sin que ello 
implique, desde luego, que el teatro se con- 
funda en ningún momento con la música, la 
pantomima o la danza, ni sobre todo con 
la literatura» (ARTAUD, 19644, pág, 149). 
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2 + Principios fundacionales 


a. Construir «Jiteralmente y en todos 
los sentidos» (Rimbaud) 


Librado a la compulsión de la acción lite- 
raria, el teatro total explora todas las dimen- 
siones de las artes escénicas, no limita el tex- 
to a un sentido explícitamente puesto en 
escena, sino que multiplica las interpretacio- 
nes posibles, y deja a cada sistema su propid 
iniciativa para prolongar el sentido inmedia- 


to de la fábula. 


b. Inscribir el texto original y definitivo 


Dado que el actor es considerado gene- 
ralmente como el material de base, el reatro 
total concede una gran importancia a la ges- 
tualidad. Más allá de su carácter de jeroglífi- 
co, la gestualidad inscribe la relación del 
hombre con sus semejantes, con su interlo- 
cutor, con su medio (gestus” brechtiano). Las 
actitudes" que resultan de estos intercambios 
gestuales proporcionan la clave de todo el 
universo dramático: «Las palabras no lo di- 
cen todo. La verdadera relación entre los 
personajes está determinada por los gestos, 
las actitudes, el silencio [...]. Las palabras 
van al oído, la plástica a los ojos. De este 
modo, la imaginación trabaja bajo el impac- 
to de dos impresiones, una visual, la otra au- 
ditiva. Y aquello que distingue el viejo teatro 
del nuevo es que, en este último, tanto la 
plástica como las palabras están sometidas a 
su propio ritmo y a veces, si conviene, están 
divorciadas» (MEYERHOLD, 1973, vol. 1, 


pág. 217). 


c. Orquestar el espectaculo 
para la puesta en escena 


Todo teatro total implica una conciencia 
unificadora o, al menos, organizadora. De la 
puesta en escena depende la impresión de 
globalidad o de fragmentación. Por ejemplo, 
cuando J.-L. BARRAULT escenifica el Cristó- 
bal Colón de CLAUDEL (1953): «El punto 
más precioso en el montaje de una obra tea- 
tral consiste, pues, en encontrar el medio de 
elevar suficientemente el nivel del espec- 


táculo (decorados, accesorios, luces, Tui 
música) para que éste no se conforme ce 
papel secundario de «marco» o mez 
tes, y llegue a humanizarse hasta u 
tal que en cierto modo forme parte di 
ción y pueda aportar su escote al m 
tulo que la persona humana; en una 
para que consiga servir al teatro en. 
lidad y lograr —en este instante— que 
cuentre su unidad» (World Theatre, Y 
pág. 543). 


a. Superar la separación 
escenario/sala y participar rial 


Uno de los objetivos del teatro 


reencontrar una unidad que se creía: 
la de la fiesta, del rito o del culto, La e 
cia de totalidad abandona el plano 
se aplica a la recepción y a la acción ej 
sobre el público. Aspira a la participación 
todo el mundo. 


e. Reencontrar una totalidad social 


Sin embargo, es preciso señalar que im 
so en el teatro épico de un PISCATOR 
un BRECHT se reivindica una participa 
del público al evento teatral. PIst ' 
ejemplo, fue —con GROPIUS— uno de 
primeros en emplear la expresión 
ter, que tradujo por teatro de la tot 
no teatro total, reservado a un Co: 
mático-estético, una idea, bastante 
emancipación respecto a las artes 
vas», World Theatre, 1965, pág. 5). 
la totalidades para él sinónimo det 
co, «es decir, un teatro de análisis quasi 
tífico, de objetividad crítica. Ya no se 
nían en el escenario conflictos personal 
no se disecaban sentimientos, sino ql 
presentaban, crudamente y sin ambs 
cesos sociales. Se pedía al público que 
posición y no que disfrutase del esp 
El teatro ya no se con con 
der fragmentos de la realidad, la y 
l...] “Teatro de la totalidad” es un: 
ción “totalmente” concebida para: 
en la cual el espectador, centro esp 
rodeado por un escenario total, “ro 


confrontado a él. En este escenario, en este 
conjunto de escenas, la simultaneidad de los 
acontecimientos históricos, la sincronización 
de las “acciones” y de las “reacciones” sociales 
y políticas pueden ser representadas al mis- 
mo tiempo. En cambio, “teatro total” tan 
sólo designa el paso desde un tipo de inter- 
pretación (o de juego) o de una forma de ex- 
presión a otro, postulando que las dotes y la 
formación del intérprete permiten llevar a 
cabo este paso con éxito. Así pues, en esta 
acepción, el teatro total es la fusión perfecta- 
mente homogénea de rodas las artes figurari- 
vas (lo cual nos remite irresistiblemente a la 
"obra de arte total” de Richard Wagner) [...] 
y el presunto teatro toral, en tanto que teatro 
ecléctico, tan sólo produce una totalidad de 
apariencias. Se pone en escena para sí mis- 
mo. Es un teatro formalista» (World Theatre, 
1966, págs. 5-7). 

Desde luego, en todo lo que precede, hay 
que distinguir entre el proyecto y las realiza- 
ciones, El tono, a menudo profético y dog- 
mático de las diversas definiciones, nos re- 
cuerda que existen muchas estéticas teatrales 
y muchísimas más concepciones de la totali- 
dad de lo real representable. En el fondo, el 
teatro total no es otra cosa que el teatro por 
excelencia. 


Nietzsche, 1872; Appia, 1895; Craig, 1911; 
Moholy-Nagy, 1925; Piscaror, 1929; Ba- 
rraulr, 1959; Kesting. 1965; Warld Theatre, 1965, 
1966; Boll, 1971. 


TEATRO VISUAL 


9) Eran: 1heáve d'images Ingl.: theatre of' ima- 
ges Al: Bildertheater. 


Tipo de escenificación centrado en la pro- 
ducción de imágenes escénicas, generalmente 
€ una gran belleza formal, en vez de dedicar 
Mus esfuerzos a la comprensión de un texto por 
Parte del espectador o de presentar acciones f- 
MCas wen relieve». La imagen es vista desde le- 
lOs, en dos dimensiones, planchada por la dis- 
Fincia y la técnica de su composición, Según 
Fin, la imagen está en mejores condiciones 
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que el pensamiento consciente y el lenguaje 
para dar forma a los procesos inconscientes: 
«Las imágenes constituyen |...) un medio 
muy imperfecto para convertir en consciente 
el pensamiento, y podemos afirmar que el 
pensamiento visual se acerca más a los proce- 
sos inconscientes que el pensamiento verbal 
y es más antiguo, tanto desde el punto de vis- 
ta filogénico como ontogénico» (Ensayos so- 
bre el psicoanálisis, 1972, pág. 189). Por esta 
razón, probablemente, los directores de es- 
cena, de WILSON a KANTOR, de CHÉREAU a 
BRAUNSCHWEIG, recurren muy a menudo a un 
pensamiento visual susceptible de sugerir la 
dimensión inconsciente profunda de la obra. 


O Marranca, 1977: Simhandl, 1993. 


TEATROLOGÍA 


Pay Eran.théátrologia, Ingl.: theatre studies, Al: 
Theaterwissenschaft. 


El estudio del teatro en todas sus manifes- 
taciones y sin exclusiva metodológica. Este 
término, de uso reciente y relativamente re- 
ducido, corresponde al alemán Theaterwis- 
senschaft o «ciencia del teatro». Más que la 
exigencia de cientificidad, lo determinante es 
la globalidad y la autonomía de esta discipli- 
na. Su aparición coincide con el momento en 
que el teatro se emancipa del «rcino» literario, 
con el advenimiento de la puesta en escena y 
la reflexión de los directores sobre las relacio- 
nes del teatro con las restantes prácticas cul- 
turales, La Theaterwissenschaft es una discipli- 
na «socioantropológica» que tiene por objeto 
una relación social concreta: «Cuando en un 
determinado marco espaciotemporal se da 
una interacción simbólica recíproca entre ac- 
tores y público basada en la producción y la 
recepción de acciones simuladas y que evo- 
luciona dentro de un conjunto significativo 
ligado a una determinada práctica cultural, 
entonces el teatro se constituye como. una 
manifestación social y estética específica» 
(PAUL, en KUIER, 1981, pág. 239). 

La tearrología engloba todas las investiga- 
ciones de la dramaturgia, de la escenografía, 
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de la puesta en escena, de las técnicas del 
actor. Al igual que la semiología,* coordina 
saberes distintos y reflexiona sobre las con- 
diciones epistemológicas de los estudios 
teatrales. Se aplica ante todo a la tradición tea- 
tral del teatro literario y, por tanto, debería 
verse completada, o al menos acompañada, 
por una etnoescenología.* 


y Ingarden, 1931; Zich, 1931; Steinbeck, 
1970; Kliinder, 1971; Knudsen, 1971; Sla- 
winska, 1979, 1985; Klier, 1981. 


TEICHOSCOPIA 


SS (Del griego teichoskopia, visión a través de 
las paredes.) 

Eran.: teichoscopie, Ingl.: teichoscopia, teichoscopys 

Al.: Teichoskopie, Mauerschan. 


El término es utilizado para describir una 
escena de HOMERO (Ilíada, 3) donde Elena 
describe a Príamo los héroes griegos que sólo 
ella puede ver. , 

Medio dramatúrgico para que un personaje 
pueda describir lo que ocurre entre bastidores 
en el mismo instante en que lo ve (extra-esce- 
na).* De este modo, se evita tener que repre- 
sentar acciones violentas o inconvenientes, sin 
dejar por ello de ofrecer al espectador la ilu- 
sión* de que ocurren realmente y de que asiste 
a ellas por persona interpuesta. Parecida al re- 
portaje radiofónico, la reichoscopía es una téc- 
nica épica: renuncia al soporte visual, focali- 
zándose en el enunciador y creando una 
tensión más viva, quizás, que si el aconteci- 
miento fuese visible. Amplia el lugar escénico, 
pone en relación diversos escenarios, lo cual 
refuerza la veracidad del lugar realmente visi- 
ble a partir del cual se realiza el reportaje. 

Algunos casos de teichoscopia: SHAKESPEA- 
RE (Jnlio César), KLEIST (Pentesilea), GOETHE 
(Gótz von Berlichingen), SCHULER (María Es- 
tuardo, La doncella de Orléans), BEAUMAR- 
CHAIS, GRABBE (Napoleón), BRECHY (Gali- 
leo), GIRAUDOUX (Electra, La guerra de Troya 

no tendrá lugar). 


5 Relato, dramático y épico. 


TELEVISIÓN (Y TEA 


MaS Eran: télévision et théátre, Ingl: 4 
a and theatre, Al: Fernsehen und The 


El teatro desempeña en la tel 
papel importante. Una gran parte del 
co sólo verá reatro bajo la forma de 


producción teatral contemporánea es 
bación en vídeo. Así pues, es indisp 
reflexionar sobre las relaciones entre 
dos artes y sobre las transformaciones 
hecho teatral sufre cuando es emitido te 
sualmente, 


1 + La televisión como nuevo 
medio de comunicación 


En una sola noche, la televisión m 
ca por diez mil la audiencia media de 
presentación teatral. De este modo, « 
cos años, se ha puesto a disposición d 
audiencia considerable un os 
torio teatral, casi siempre clásico; 
también es tema de programas de inÍ 
ción o de reportajes sobre los espectácul 
cartel. Vemos en pantalla algunas esc 
madas, supuestamente representativas é 
puesta en escena teatral. 

La selección de los espectáculos y Su: 
sentación dependen, evidentemente: 
condiciones de producción. Hasta hi 
los años cincuenta, era técnicamenté 
sible conservar las imágenes y, por 
tas habían de ser retransmitidas en € 
—casi siempre desde los estudios —, 
modo que a los avatares propios del u 
sumaban los de la tecnología. Dejan 
te la existencia de un aparato emisor, Y! 
cho de ser visto en casa, el teatro segu 
su esencia: a su Fragilidad y a su inc 
bilidad como acontecimiento real. 
modo, los clásicos —entonces repres 
muy a menudo— se reencontraban 
fuerzo con sus unidades. Sin emba 
levisión no ha sabido sacar partido 
inmediatez: ha prevalecido la obsesi 
feccionista, la preocmpación por el 


seguro y acabado. Hay que reconocer que la 
avería —siempre interesante en el teatro— 
comporta en la televisión una interrupción 
rotal y supone la ruprura de la comunica- 
ción. Hoy, la filmación de obras teatrales o 
de espacios dramáticos nunca se hace en di- 
recto, sino que se preparan en los estudios o 
en exteriores como si se tratase de una pe- 
lícula. La televisión se aleja progresivamente 
del modo de producción teatral para acer- 
carse al del trabajo cinematográfico. En las 
emisiones pretendidamente «teatrales», ya 
no se ofrece teatro televisado; se trara de crear 
en el público de la televisión, a través de una 
grabación pública (transmitida en directo o 
en diferido), la ilusión de que estamos real- 
mente en el teatro y que frente a nosotros es- 
tán todos sus ingredientes fantasmáticos (te- 
lón de terciopelo, timbres, aplausos, estrellas 
famosas, espectadores que abandonan la 
sala). Tal como ocurría hace mucho tiempo 
en las filmaciones hechas en el estudio, la 
técnica de planificación es más bien elemen- 
ral: algunas cámaras dispuestas frontalmente 
en la platea, dos cámaras fijas para los planos 
cortos y, en lo alto de la grúa, una cámara 
móvil para los planos de conjunto y los des- 
plazamientos. El repertorio de tales emisio- 
nes es idéntico al del peor teatro de bulevar; 
en algunas ocasiones, se eligen clásicos use- 
guros», casi nunca obras contemporáncas; la 
puesta en escena es una «apuesta» en favor 
de la prudencia. En Francia, como en otros 
países europeos, a los autores teatrales casi 
nunca se les pide que escriban guiones ori- 
ginales. 


2 + Teatro y televisión: dos 
especificidades enfrentadas 


á. La situación de recepción 


La pequeña pantalla, situada en el cora- 
26n del hogar, es el punto de atracción y el 
cordón umbilical que nos une a un exterior 
que difícilmente sabemos ubicar. Las inte- 
trupciones voluntarias o involuntarias siem- 
pre son posibles y el espectador, solicitado 
Sin cesar por un gran número de programas, 
es un ser fundamentalmente inestable; de 
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aquí surge la necesidad de retenerlo y de in- 
teresarlo, la necesidad de ofrecerle un espec- 
táculo mucho más ágil que el de una versión 
escénica que puede durar tres horas, o más. 
Por tanto, la puesta en escena del relefilme 
nunca deberá (debería) aburrir o perder su 
fuerza narrativa. 


bD. Las mediaciones entre productores 
y receptores 


Son innumerables: mediaciones tecnoló- 
gicas, pero también interferencias y trans- 
formaciones semióricas del sentido en las 
distintas fases del trabajo actoral en el esce- 
nario, luego en el plató, después en el en- 
cuadre y en el montaje de la película o del 
vídeo filmados y, finalmente, en la adapta- 
ción y miniaturización para la pequeña pan- 
talla. 


c. La disolución de la ieatralidad 


El director de escena televisual de un es- 
pectáculo reatral preexistente o de un espacio 
dramático puede elegir entre dos opciones: o 
bien borrar las manifestaciones más evidentes 
y escénicas de la teatralidad, recurriendo a 
«efectos cinematográficos», naturalizando la 
interpretación y el decorado, o bien mostrar 
ostensiblemente esa tearralidad, subrayándo- 
la con un decorado abstracto, una dicción 
musical, como si la cámara realizase un repor- 
taje sobre los lugares donde se hace teatro. 


ad. Principios de la transposición 
del teatro a la televisión 


Mientras que en el teatro el espectador eli- 
ge por sí mismo los signos de la representa- 
ción, en la televisión (como en el cine) ya se 
ha efectuado una previa señalización del 
sentido a través de los encuadres, del monta- 
je y de los movimientos de la cámara. En 
una emisión hecha a partir de una escenifi- 
cación tearral, ello implica que la puesta en 
escena fílmica tiene la «última palabra» para 
dar un sentido al espectáculo. El más acaba- 
do y compacto de los objetos teatrales siem- 
pre se ve desconstruido y reconstruido en el 
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discurso fílmico a través de su filmación y su 
montaje y del discurso relevisual (miniaturi- 
zación, recepción privada en diferido, etc.). 
Todo ello pone de manifiesto la necesidad 
de una dramaturgia televisual específica. 


3 - Una dramaturgia televisual 


Dejemos a un lado la rerransmisión en di- 
recto o diferido de un espectáculo teatral 
preexistente, puesto que este proceso tiene 
mucho de reportaje, de muestra, y entraña 
una pérdida de sentido (con un suplemento 
de autenticidad si es en directo). En el caso 
del telefilme (el «dramático»), la dramaturgia 
se basa en los siguientes principios generales: 


a. La imagen 


Para ser legible en las pequeñas dimensio- 
nes de la pantalla, debe ser encuadrada con 
precisión, cuidadosamente elaborada. De 
aquí, la necesidad de una abstracción de los 
elementos del decorado y del vestuario, de 
un tratamiento sistemático del espacio. La 
miniaturización del espacio comporta la 
magnificación de banda sonora. 


b. El sonido 


Por su calidad y proximidad, garantiza el 
máximo efecto de realidad. La palabra fun- 
ciona muy bien en la televisión —mejor que 
en el cine, mejor incluso a veces que en el tea- 
tro—, puesto que puede ser modulada, 
transmitida en off, adaptada a la situación y 
a la imagen: la «desubicación» del sonido 
con respecto a la imagen no es tan evidente 
en la pantalla pequeña como en la grande. A 
menudo, la televisión no es más que una ra- 
dio visual: la escuchamos de un modo a la 
vez íntimo y disperso; como una voz próxi- 
ma y convincente, provista de una imagen 
que nos confirma su autenticidad vocal. 


Los decoradas 


Casi siempre se nos presentan como frag- 
mentos de algo que está situado detrás de los 
actores, salvo cuando la cámara va al plano 


general o nos ofrece una panorámi 
destacar un detalle o caracteriza 
biente. Cuando las escenas eran 
grabadas en plató (en Francia h 
aproximadamente), los decorados 
tituidos todavía respetaban las 
estilización teatral; la grabación en ext 
proporcionó un marco próximo al « 
y el efecro de realidad se impu 
mento de la claridad y de la 
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d. La iluminación 


Casi nunca es tan variada y sutil cor 
el teatro y en el cine; debe tener « 
que todavía existen aparatos en bl: 
gro, acentuar los contrastes y a 
adecuadamente las masas de luz, 


e. El montaje 


Trabaja sobre efecros de puntuas 
tentes, de rupturas dramatizadas,. 
mentos culminantes, La ión debe 
legible; ha de estar organizada con rapít 
coherencia para suscitar el suspense 


f. La interpretación 


La cámara es enfocada en el actor-l 
tor, casi siempre en plano lo, a 
mostrar sus reacciones psicol 
lógicas. Un exceso de primeros pl 
color podría poner en evidencia sus 
fecciones epidérmicas. El actor, al 
los restantes elementos de la pel 
pantalla, no es más que un eleme 
grado y sometido al dispositivo ind 
significante de los direcrores de es 
aquí proviene una cierta «descor 
ción»: el actor sólo existe en su! 
ción, su metonimia, su integraci 
discurso fílmico. 


g. Fábula y tematica 


Ciertamente son variables, pero 
pre nos remiten a la realidad socia 
dismo, a problemas de la vida. 
Este tipo de materia narrativa es prof 


serial o al folletín: heredera de la literatura 
grivial del romance de ciegos y del melodra- 
ma, el espacio dramático opta por llas fórmu- 
las seguras, por los héroes desgraciados, por 
los destinos espectaculares. En la televisión, 
el teatro es consumido del mismo modo que 
las informaciones, la meteorología o la publi- 
cidad. Así, los espacios informativos acaban 
siendo vistos como grandes espectáculos, re- 
pleros de sangre, de muertos y de bodas que 
se asemejan sobremanera a los de un melo- 
drama o de una opereta; inversamente, la fic- 
ción relevisual nunca se aleja de un trasfondo 
de realidad y cotidianidad; se presta de mara- 
villa a un repertorio naturalista y a una estó- 
tica de los efectos de realidad. 


h. La puesta en escena 


Para la televisón, resulta de los elementos 
que acabamos de citar; es una inmensa cade- 
na de montaje donde, finalmente, el encua- 
dre y la secuenciación deben jerarquizar y 
poner en relación los componentes del tele- 
filme. En la misma medida en que hace más 
visible su coherencia —la forma indistinta 
del fondo—, la dramaturgia televisual de- 
muestra su especificidad y salta con éxito del 
theatron al electrón. 


TELÓN 


Eran.: rideam ingl: curtain; Al: Vorbang. 


1= La función del telón —no hablaremos 
aquí de sus formas y variantes— es rica en 
enseñanzas para el teatrólogo. 

_ Fue utilizado por primera vez —de forma 
Sistemática— en el teatro romano, y cayó en 
desuso durante la Edad Media y en el perío- 
do isabelino; pero con el Renacimiento y el 
clasicismo, se convierte en el signo indispen- 
sable de la tearralidad. Sólo a fines del si- 
glo xvi caerá al final del acto. Hoy se ha 
Convertido en el signo muy a menudo iróni- 
£o, al modo de la cita, de la teatralidad; ocu- 
Pa casi el centro del escenario (VIT EZ, MES- 
GUICH, LIOUBIMOV, LIVCHINE). 
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2+ El telón sirve, en primer lugar, para 
ocultar el decorado o el escenario —aunque 
sea temporalmente— y, por tanto, para faci- 
litar las manipulaciones de los atrezzistas y 
maquinistas en un teatro basado en la ilu- 
sión, donde las trampas no pueden ser mos- 
tradas. 


2+ El telón es el signo material de la separa- 
ción entre el escenario y la sala, la frontera 
entre el observador y el observado, entre 
aquello que es semiotizable (puede conver- 
tirse en signo) y lo que no lo es (el público). 
Como el párpado prorege el ojo, el telón 
protege el escenario de las miradas: cuan- 
do se levanta, nos introduce en un mundo 
oculto que se compone al mismo tiempo de 
lo que es concretamente visible en el escena- 
rio y de lo que podemos imaginar entre bas- 
tidores con los «ojos del alma», tal como 
dice Hamlet y, por lo tanto, en otro escenario 
(el del fantasma). Podemos decir, pues, que 
todos los telones se alzan sobre otro telón 
que es intocable (inalzable) porque señala 
los límites del escenario, la línea que nos se- 
para de lo extraescénico y nos sumerge en 
otros escenarios. 


4+ El telón, por su misma presencia, nos ha- 
bla de la ausencia toral, de esa ausencia cons- 
titutiva de todo deseo y de toda representa- 
ción, teatral o no. Al igual que aquel niño 
descrito por FREUD que en sus evocaciones 
hacía aparecer y desaparecer la imagen de su 
madre, el telón convoca y revoca el teatro, es 
denegación: * muestra lo que oculta, es un 
larvatus prodeo, excita la curiosidad y el de- 
seo de ver. De aquí nace el placer de ver 
cómo se alza el telón, y de ver luego como 
cae, puntuando el espectáculo, trazando sus 
límites, poniendo entre «la espada y la pa- 
red» el mundo teatral: «Algunos teóricos, sín 
duda poco escrupulosos, afirman que todos 
los espectáculos provienen de la necesidad 
de justificar los movimientos del telón, Du- 
rante la obra duermen y sólo disfruran antes 
de que el telón se levante o cuando final- 
mente caer (G. LASCAUY, Journal du 1héátre 
National de Chaillot, n% 9, diciembre de 
1982). Se trata de goces y placeres más ex- 
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tendidos de lo que creemos, pero que entra- 
ñan un cierto riesgo: cortar la escena fantas- 
magorizada demasiado brutalmente, todo lo 
que va más allá. BRECHT —no inocente- 
mente— siempre estuvo en contra del «tra- 
dicional telón de terciopelo [que] corta la es- 
cena como la hoja de la guillotina» (1979, 
pág. 99). Proponía prescindir de este peli- 
groso instrumento... 


5+ Ciertamente, existen otras formas —me- 
nos tajantes— de telón: la dualidad oscuri- 
dad/luz, los intermedios musicales entre es- 
cenas, la alrernancia de la palabra y el 
silencio; es decir, cualquier sistema semán- 
tico que oponga la presencia a la ausencia. 
En el teatro, un telón puede ocultar otro 
telón. 


le Marco, espacio. 


TEMA 
Fran.: théme; Ingl.: theme, AL: Thema. 


t + Idea u organización central 


El tema general es el resumen de la acción 
o del universo dramático, su idea central o su 
principio organizador. Esta noción, muy uti- 
lizada en el lenguaje crítico, carece de rigor. 

Los temas son los elementos del conteni- 
do (las ideas fuertes, las imágenes, los leitmo- 
ve," aquello de lo que hablamos). Pero ¿de 
qué manera hablamos de ellos? Los motivos” 
son conceptos abstractos y universales. (el 
motivo de la traición), mientras que los te- 
mas son motivos concretizados e individua- 
lizados (el tema de la traición de Fedra a su 
marido). Los temas son pertinentes a partir 
del momento en que están organizados en 
una estructura, bien como una «red organi- 
zada de obsesiones» (BARTHES), como un 
«principio concreto de organización» y una 
«constelación de palabras, de ideas, de con- 
ceptos» (RICHARD), como un «arquetipo in- 
voluntario» (DELEUZE), como un «mito per- 
sonal obsesivo» (MAURON, 1963) o como 


una «imagen obsesiva traumática» (Weg 
Pese a su evidente utilidad pedagós 
noción de tema es difícilmente man 
el análisis dramático, puesto que pi 
un acuerdo previo entre la naturalez 
mero de los temas de una obra, lo 
vez ocurre. De lo contrario, hablar di 
generales es una actividad superficia 
tuita. Cada intérprete descubre en el 
en el escenario una infinidad de ter 
lo importante es organizarlos jerárq 
te y descubrir su resultante o su jerarq 


2 + Dimension del tema 


Es casi imposible describir todas |, 
mas bajo las que un tema es detecta 
puesto que esta noción queda disuelta es 
conjunto del texto dramático (y tambié: 
la escenificación, que crea a su vez in 
o temas recurrentes). Aislar un tema, 
cir, un contenido al margen de su f 
también es problemático. En efecto, 
en el texto poético y dramático ni 
sociación entre la forma y el sen 
que ambos están entrelazados: es el carái 
único pero no inamovible de esta 1 n 
ción lo que atestigua la pocricidad del. 
Cuando extraemos de la obra un cierto: 
mero de temas, llevamos a cabo una op 
ción que es más extraliteraria, de con 
tario o de interpretación, que de 
científico de la obra. Así pues, tod: 
debería ser también estructural y 
un itinerario o una disposición. 
el tema es un esquema más o meno 
ciente y obsesivo del texto, al crítico | 
rresponde encontrar estas estructura 
ticas, pero también decidir a través 
temas la obra es más fácilmente exp! 
productiva. 

Teatro de tesis, realidad representada, [€ 
mao, mito, 


Ferguson, 1949; Frenzel, 1963; Mi 
1963; Tomachevski, 1965; G. 1 
1969; Bradbrook, 1969; Starobinski. 1971 
nod, 1977; Aziza y otros, 19784, Troussos 
Demougin, 1985, 


TEMPO 
(Del italiano tempo, tiempo.) 
ue 


Término musical (utilizado a veces en el 
vocabulario reatral): indicación de un movi- 
miento que no es traducido por el número 
de oscilaciones del merrónomo, Tanto en la 
puesta en escena como en la música, la in- 
terpretación es dejada en gran parte a la dis- 
creción del director de escena. incluso a la 
del intérprete. Las acotaciones escénicas so- 
bre la cualidad del flujo sonoro y de la gesticu- 
lación sólo abundan en el texto naturalista, 
en la obra psicológica o de conversación, 


TENSIÓN 


Fran.: tension; Ingl.: tension; Al.: Spannung. 


La tensión dramática es un fenómeno es- 
tructural que une entre sí los episodios de la 
fábula, y especialmente cada uno de ellos, 
con el desenlace de la obra. 

La tensión es producida por la anticipa- 
ción —más o menos angustiosa— del final. 
Cuando anticipa la serie de acontecimien- 
ros, el espectador crea un suspense: * imagina 
lo peor y se siente extremadamente «tenso». 

_ En el texto dramático, los episodios, los mo- 
tivos, sólo adquieren su sentido cuando se pro- 
yectan en el siguiente. STAIGER (1946) llega 
hasta el punto de convertir la tensión en un 
principio especifico del arte dramático, Enton- 
ces, la estructura dramática aparece como un 
arco cuya cuerda es tensada por cada una de las 
Acciones hasta que se dispara la flecha morral. 

La dramaturgia épica (la brechtiana, sobre 
todo) centra la tensión en el desarrollo 
(Gang) y no cn el final (Ausgang). 

- Cuando el resultado del conflicto es cono- 
cido —tal como ocurre en el drama analíti- 
“0 — la rensión se ve totalmente desactivada 
Y el espectador se concentra en el desarrollo 


de la fábula. 


y . ' 
Dramático y épico, lectura, estructura dra- 
mática. 


TEORÍA DEL TEATRO 


Freytag, 1857; Beckerman, 1970; Pira, 
1970; Generte, 1972; Demarcy, 1973. 


TEORÍA DEL TEATRO 


Disciplina que se interesa por los fenóme- 
nos teatrales (rexto y escenario): sólo a partir 
del advenimiento de la puesta en escena, hacia 
fines del sigo XIX, la teoría desborda a la dra- 
máturgia” y a la poética y toma en considera 
ción la obra escénica bajo todos sus aspecros. 


Eran.: théorie du théátre; Imgl.: theory of the- 
atra Al: Thentertheorie. 


1 +» Teatralidad y literalidad 


Siguiendo el ejemplo de la teoría literaria 
cuyo objeto es la literalidad, la teoría teatral se 
atribuye como objeto el estudio de la teatrali- 
dad,* es decir, las propiedades específicas del 
escenario y de las formas teatrales histórica- 
mente documentadas. El sistema general que 
intenta construir debe tener en cuenta tanto 
los ejemplos históricos como las formas teóri- 
camente imaginables: la teoría es una hipóre- 
sis sobre el funcionamiento de la representa- 
ción particularmente estudiada. Basándose 
en esta sólida hipótesis, el investigador se verá 
obligado, a continuación, a precisar el mode- 
loo a restringir o ampliar la teoría. 


2 + Teoria y ciencias 
del espectaculo 


Todavía estamos muy lejos de una teoría 
unificada del teatro, dada la amplitud y la 
diversidad de los aspectos que deben ser teo- 
rizados: recepción” del espectáculo, análisis 
de los discursos, descripción” de la escena, 
etc. Esta diversidad de perspectivas dificulta 
en grado sumo la elección de ún punto de 
vista unificador y de una teoría científica 
susceptible de englobar la dramaturgia, la 
estética, la semiología. Hasta hoy, en efecto, 
antes de la búsqueda estructuralista de un 
sistema suficientemente vasto como para ex- 
plicar las manifestaciones teatrales, la teori- 
zación estaba garantizada por diversas disci- 
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plinas: la dramaturgia” (para la composición 
de la obra, las relaciones de lugar y de tiemn- 
po de la ficción y de la puesta en escena); la 
estética” (para la producción de lo bello y 
de las artes escénicas); la semiología” (para 
la descripción de los sistemas escénicos y la 
construcción del sentido). 

Estas tres disciplinas, cuya metodología 
quiere ser máximamente «científica», son he- 
rramientas de la teoría treatral; por tanto, lejos 
de competir entre sí, deberían permitir un 
constante ir y venir metodológico entre la obra 
particular y el modelo teórico que la constitu- 
ye como una de sus posibles variantes. En este 
sentido, resulta vano preguntarse cuál de estas 
disciplinas engloba a las demás: unas veces es 
la estética como teoría de la producción/re- 
cepción de la obra de arte; otras es la drama- 
turgia en tanto que esquema de todas las 
interacciones posibles entre tiempo/espacio 
de la ficción y de la representación; otras veces 
es la semiología, que nos proporciona un aná- 
lisis de todos los sistemas significantes y de su 
organización en el evento teatral; y otras, en 
fin, la etnoescenología,* la cual, al desbordar la 
perspectiva y la teorización europeas, se inte- 
resa por todas las prácticas espectaculares en el 
mundo, en sus diversas zonas geográficas y 
culturales, corriendo el riesgo, no menospre- 
ciable, de perder su rigor epistemológico. 


Mukafovsky (1941) en Bentley, 1957; Else, 

1957; Nicoll, 1962; Clark, 1965; Goodman, 
1968; Stcinbeck, 1970; Chambers, 1971; Klúnder, 
1971; Artioli, 1972; Lioure, 1973; Adorno, 1974; 
Dukore, 1974; Ficbach, 1975; Van Kesteren y 
Schimd, 1975; Autrand, 1977; Klier, 1981; Paul, 
1981; Sryan, 1981; Pavis, 19834; Slawinska, 1985; 
Carlson, 1986; Schneilin y Brauneck, 1986; Heis- 
rcin, 1986; Fiezparrick, 1986; Hubert, 1988; Rou- 
bine, 1990; Ryngaert, 1993, 


TERROR Y PIEDAD 


Eran: terreur et pitié, Ingl: terror and pity, 
A AL: Furcht und Mieid, 


Para ARISTÓTELES, al provocar en el especta- 
dor la piedad y el terror (o el remor, según otras 


traducciones al castellano del griego ph 
tiene lugar la purga (catarsis)” de las 
Hay compasión, y por tanto identifi 
«cuando presumimos que también p 
ser las víctimas, o alguno de los nuesti 
dría serlo, y el peligro nos resulta pa 
(ARISTÓTELES, Retórica, MU, pág. 3). E 
caso, según el dogma clásico, los pers 
no deberán ser ni «totalmente buen 
«totalmente malos»; es necesario que « 
en la desgracia por alguna falta que | 

nos apiademos de ellos sin, en cambio, 


tarlos» (RACINE, prefacio a Andróma 


TEXTO DRAMÁTICO 


1 «Dificultades de una definicion 
limitativa 


Eran.: texte dramatiques Ingl.: dramatic 


Al; dramatischer Text, 


Resulta muy problemático prop 
definición del texto dramático que 
rencie de otros tipos de textos, 6 
tendencia actual de la escritura ] 
consiste en reivindicar cualquier texto E€ 
susceptible de una eventual puesta 
na; la «última y definitiva etapa» 
escena la guía telefónica— parece 
broma y una empresa irrealizable. 
to es teatralizable a parir del momel 
lo utilizamos en el escenario. Aquello 
ta el siglo XX era considerado como 
de lo dramático" —los diálogos, el 
y la situación dramática,” la noción 
naje — ahora ya no es más que un 
ción sine qua non del texto destina 
nario o utilizado en él. Por tanto, fama 
subrayaremos algunos rasgos 
dramaturgia occidental. 


2 » Criterios posibles del 
dramático 
a, Texto principal, texto secunes 


El texto que debe ser dicho (el dede 
res) a menudo es introducido por las 


ciones escénicas” (o didascalias),” texto com- 
puesto por el dramaturgo y, a veces, por el 
director de escena. Incluso cuando el texto 
secundario parece ausente, podemos encon- 
prar sus rastros en el decorado verbal o en el 
gestus” del personaje. Pero el estatuto de este 
decorado verbal o gestual siempre es radical- 
mente diferente del estatuto del texto secun- 
dario. Las acotaciones espaciotemporales del 
rexto forman parte del texto dramático: no 
pueden ser ignoradas por el lector o el es- 
pectador, mientras que las acotaciones escé- 
nicas no tienen por qué ser necesariamente 
tenidas en cuenta por la puesta en escena. 


b Texto repartido y «objolivo 


Dejando aparte el monólogo, el texto dra- 
mático queda dividido entre los diversos per- 
sonajes-locutores. El diálogo da las mismas 
oportunidades a cada uno de ellos; visualiza 
las fuentes de la palabra sin someterlas a un 
centro jerárquicamente superior. El origen 
de la palabra no es claramente explicitado: 
las tiradas o las réplicas aparecen como inde- 
pendientes de un narrador o de una voz cen- 
tralizadora, Leer o recibir el texto dramático 
significa someterlo a un análisis dramatúrgi- 
Co gracias al cual se iluminan el espacio, el 
tiempo, la acción y los personajes, 


” 


ccionalidad 


Hoy, ante la explosión de las formas y de 
los materiales textuales utilizados, la poética 
Estructural, surgida del estructuralismo y de 
la teoría del texto, ya no consigue englobar 
y describir de forma homogénca el conjun- 
to de tales prácticas y criterios textuales. Por 
O que se refiere a la distinción entre texto 
dramático literario y lenguaje corriente, se 
Enfrenta a una dificultad metodológica: 
Cualquier texto «vulgar» puede ser dramáti- 
C0 a partir del momento en que es puesto en 
o de tal modo que la distinción no es 

, Sino pragmática: al ser puesto en es- 


Ce s 
e el texto es leído en un marco” que le 
Nfiere un criterio de ficcionalidad y lo di- 


tencia de los restantes textos «vulgares» 
q vis 
Yue pretenden describir el mundo «real». 
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«Ninguna propiedad textual», escribe SEAR 
LE, «sea sintáctica o semántica, permite iden- 
tificar un texto como obra de ficción» (1982, 


pág. 109). 


elacion de los contexto 


Para que los personajes evolucionen en un 
mismo universo dramático, deben tener en 
común, al menos, una porción del universo 
del discurso. Si no es así, establecen un diálo- 
go de sordos y no intercambian ninguna in- 
formación (teatro del absurdo). Igualmente 
debemos estudiar cómo se pasa de una répli- 
ca a otra, o de uno a otro argumento, de una 
acción a la siguiente. Leer el texto es, en 
suma, preocuparse por su contexto cultural, 
histórico, ideológico, a fin de no enfrentarse a 
un vacio formal. Y ello es así porque ningún 
método, ni siquiera el de VINAVER (1993) —y 
contrariamente a lo que afirma—, no «nos 
pone en contacto directa e inmediatamente 
con la vida misma del texto sin exigir un sa- 
ber previo: histórico, lingitístico o semiológi- 
co, por ejemplo» (1993, pág. 893). 


£ Teato lemio, texto representado 


Para analizar el texto, conviene saber si lo 
estamos leyendo como una obra literaria o si 
lo recibimos dentro de una puesta en escena: 
en este segundo caso, va acompañado de su 
«puesta en voz» y en escena; su interprera- 
ción queda inicialmente coloreada por su 
enunciación escénica. 


3*"La construcción del texto 
dramatico 


reino de la concretizacion 


Sería erróneo considerar el texto dramáti- 
co como una entidad fija, comprensible de 
una vez por todas. En realidad, el texto sólo 
existe al término de una lectura que siempre 
se sitúa en la hisroria. Esta lectura depende 
del contexto social del lector y de su conoci- 
miento del contexto del texto ficcional. Nu 
tanto siguiendo a INGARDEN (1931-1949) 
como a MUKAROVSKY (1934) y a VODIEKA 
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(1975), podemos hablar de un proceso de 
concretización del texto para intentar deli- 
mitar el circuito de la concretización a través 
de la percepción de los significantes textua- 
les y del contexto social y llegar así a la o a las 
lecturas posibles del texto (Pavis, 19834). 


h. Lugares de indeterminación 


Las diversas lecturas y sus concreciones di- 
vergentes revelan los lugares de indetermina- 
ción del texto, las cuales —por otra parte— 
no son universales ni están determinadas para 
siempre, sino que varían en función del nivel 
de lectura y, sobre todo, de la elucidación del 
contexto social. El texto dramático está hecho 
de arenas movedizas y en su superficie locali- 
zamos periódica y diversamente las señales 
que guían la recepción y aquellas que mantie- 
nen su indeterminación o su ambigiiedad. En 
cl teatro, un determinado episodio de la fá- 
bula, un determinado intercambio verbal, ad- 
quiere sentidos diversos según sea la situación 
de enunciación escogida por la puesta en es- 
cena. El texto, y especialmente el texto dra- 
mático, no sólo es arena movediza, sino tam- 
bién reloj de arena: el lector opta por 
descargar uno de los dos depósitos cargando 
el otro, y así una y otra vez, indefinidamente. 
La noción de indeterminación/determina- 
ción es dialéctica: hablará mejor el último que 
lea. La legibilidad, la posibilidad de guiar la 
recepción, sólo es detectable en relación al 
proceso de conducción/anticonducción que 
«pasea» al lector a través del texto, alternando 
los puntos de referencia y los caminos erráti- 
cos. A esta lectura «alternante» del texto dra- 
mático se le añade, en la representación, la os- 
cilación permanente en el estaruto ficcional 
entre la ilusión y la desilusión, la identifica- 
ción y la distancia, el efecto mimético de lo 
real y la insistencia en la forma y el juego. 


ce. Mantenimiento y supresión 
de las ambigúedades 


Frente a esta inestabilidad del texto dra- 
mático, se plantea la cuestión de su uso y de 
su manipulación. Es al lector y al director 
de escena, pero también al espectador, a 


quien corresponde decidir dónde se encue 
tran las zonas de incertidumbre/certid: 
y decretar su movilidad y la oportunid 
identificarlas. Por ejemplo, es fundan 
decidir si la ambigiiedad está es 
mente inscrita en el texto o si proviene: 
desconocimiento o de un cambio del co 
to social. Al poner de manifiesto el inte: 
bio verbal y la situación de enunciación, 
puesta en escena se decanta por un deter 
nado marcaje de las determinaciones y de ki 
ambigiiedades. 


Le Extra-escena y extra-texto, discurso. 


Savona, 1980, 1982; Manceva, 1983; 
chazka, 1984; Thomasscau, 1984a, b, Y 
bibliografía general en Pavis, 1985, 1987, 
19964; Swiontek, 1990, 1993; Sallenave, 19 
B. Martin, 1993. 


TEXTO ESPECTACU 


PS Eran. texte spectaculaire, Ing).: 
texr Al: Auffiibrungstext. 


La noción semiológica de rexto ha da 
lugar a la expresión de texto espectaci 
texto escénico): es la relación entre todo 
sistemas significantes” utilizados en la 
sentación y cuya organización e inter 
constituyen la puesta en escena.* Así 
de rexto espectacular es una noción 4 
ta y teórica, y no empírica y práctl 
permite contemplar el espectáculo co 
modelo reducido desde donde obs 
la producción del sentido. Á veces, €: 
to espectacular queda más o menos añ 
y materializado en un cuaderno de 
ción* un Modellbuch.* o en cualq! 
metalenguaje que deje constancia 
pre precaria, desde luego— del espe 
concreto. La «lectura» del texto espe 
desvela las opciones estéticas € ide 
de la puesta en escena. 
57 "Texto. y escenario, semiología, 

visual y textual. 


Theaterarbeit, 1961; Rulfini, 1978; De Ma- 
rinis, 1978, 1979, 1982. 


TEXTO PRINCIPAL, 
TEXTO SECUNDARIO 


PSN Fran: texte principal, texte secondaire, Vgl.: 


As dialogue, stage directions, Al.: Hauprrext, Ne- 


bentext, Biibhmenanweisungen. 


Distinción introducida por R. INGARDEN 
(1931, 1971) según la cual el drama «escri- 
to» contiene en paralelo las acotaciones escé- 
nicas” —0 texto secundario— y el texto di- 
cho por los personajes —o texto principal. 


1» Ambos textos mantienen una relación 
de complementariedad: el texto de los acto- 
res deja entrever la manera en que el texto 
debe ser enunciado, y completa las acotacio- 
nes escénicas. Inversamente, el texto secun- 
dario ilumina la situación o las motivaciones 
de los personajes y, por tanto, el sentido de 
su discurso. 

INGARDEN (1971, pág. 221) considera que 
ambos textos se superponen necesariamente 
a través de los objetos mostrados en el esce- 
nario, de los cuales el texto principal también 
se hace eco, En realidad, esta conjunción de 
ambos rextos sólo se realiza en una puesta en 
Escena realista o ilustrativa, en la que el esce- 
nógrafo toma la precaución de escoger una 
realidad escénica que se desprende de las aco- 
taciones del texto secundario. Esta concep- 
Ción estética muy circunscrita a una época 
parte del principio de que, al escribir la obra, 
el autor tenía una cierta visión del escenario 
Que la puesta en escena debe restituir, 


2: Hoy, muchas escenificaciones aplican a 
Contrapié las informaciones suministradas a 
Havés. del texto secundario por el dramatur- 
80 e iluminan el texto principal mediante 
Se ilustración crítica (sociológica, psicona- 
Malítica). Evidentemente, este tipo de inter- 
Pretación transforma el texto que debe ser 
Fepresentado o, al menos, lo fija y lo concre- 


Mza en una de sus posibilidades. 


TEXTO Y ESCENARIO 


La práctica actual de la puesta en escena* 
revela que el texto secundario no es un apo- 
yo obligatorio e indispensable para la cons- 
trucción del sentido, que no asume una po- 
sición de control y vigilancia sobre el texto 
principal. Señalemos que esta concepción se 
opone a un gran número de ideas preconce- 
bidas y, sobre todo, a la de «buena» puesta 
en escena o a la de puesta en escena «fiel al 
texto», 


[Texto dramático, texto y escenario, visual y 
textual. 


y Steiner, 1968; Pavis, 19830. 


TEXTO Y ESCENARIO 


Reflexionar sobre las relaciones entre el 
texto y el escenario suscita un debate de fon- 
do entre la puesta en escena,” el estatuto de la 
palabra en el escenario y la interpretación” 
del texto dramático.” 


Fran.: texte et scóne, Ingl.: text and performance, 
Al.: Text und Auffiihrung. 


1 » Evolución histórica 
a. La posición logocentrica 


Durante mucho tiempo —desde ARISTÓ. 
TELES hasta los inicios de la puesta en escena 
como práctica sistemática (a fines del si- 
glo XIx) y con la excepción de los espectácu- 
los populares o de las obras de «gran espec- 
táculo»— el teatro ha quedado encerrado en 
una concepción logocéntrica. Que esta acti- 
tud sea característica de la dramaturgia clási- 
ca,* del aristotelismo o de la tradición occi- 
dental, equivale siempre a considerar el texto 
como el elemento básico, la estructura pro- 
funda y el contenido esencial del arte dra- 
mático, El escenario (el «espectáculo», el 0p- 
sis como dice ARISTÓTELES) sólo viene 
después, como expresión superficial y super- 
flua, sólo se dirige a los sentidos y a la ima- 
ginación y desvía al público de las bellezas li- 
rerarias de la Fábula y de la reflexión sobre el 
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conflicto trágico. Una asimilación teológica 
se produce entre el sexto, refugio del sentido 
inmutable de la interpretación y del alma de 
la obra, y el escenario, lugar periférico de los 
oropeles, de la sensualidad, del cuerpo de- 
fectuoso, de la inestabilidad, en una palabra, 
de la teatralidad.* 


b, El giro copernicano del escenarió 


A fines del siglo XIX, se inicia un giro de la 
posición logocéntrica. La prevención sobre 
la palabra como depositaria de la verdad y la 
liberación de las fuerzas inconscientes de 

) la imagen y del sueño hacen que el arte tea- 
tral sea excluido del ámbito del verbo y con- 
siderado como el único pertinente; el esce- 

' nario y todo lo que puede operarse en él son 
promovidos al rango de organizador supre- 
mo del sentido de la representación? A. AR- 
TAUD marca la culminación de esta evolu- 
ción en la nitidez de la estética y el vigor de 
la formulación: «Un teatro que somete al 
texto la puesta en escena y la realización, 
todo lo que hay en él de especificamente 
teatral, es un teatro de idiotas, de locos, de 
invertidos, de gramáticos, de tenderos, de an- 
tipoetas y de positivistas, es decir, de occi- 


dentales» (1964, 1V, págs. 49-50). 


2 + Dialéctica del texto 
y del escenario 


La evolución histórica de la relación entre 
el texto y el escenario no hace más que ilus- 
trar la dialéctica de estos dos componentes 
de la representación. De dos cosas, una: 


— o bien el escenario pretende ofrecer y re- 
decir el texto; 

— o bien abre un foso respecto a él, lo cri- 
tica o lo relativiza mediante una visuali- 
zación que no es su doble. 


3 La potencialidad escenica del texto 


En el primer caso, el de la redundancia? 
escénica, la puesta en escena se ha limitado a 
buscar signos escénicos que ilustren o pro- 
porcionen al espectador la ilusión de ilustrar 


el referente del texto. Es inquietante const 
tar que para el público —e incluso para m 
chos directores de escena «realistas» y ch 
cos «filólogos», pero también profesion; 
de la escena— esta solución es presenta 
como ejemplar, como el objetivo a alcan 


formación Íntima, punto por punto, 
sólo evoluciona en su conjunto. El texto. 
devenido representación siguiendo 
rección de potencialidad que antes s 
implícita, y por tanto oculta, pero qu 
ra ha sido actualizada de modo que parez 
inevitable» (HORNBY, 1977, pág. 109). E 
teoría del texto como potencialidad 
(HORNBY, 1977) o «virtualidad 
(SERPIERI, 1978) considera en d y 
el texto contiene una buena puesta el 
na que tan sólo hay que encontrar, y 
representación y el trabajo escénico nos 
en conflicto con el sentido textual, 
están a su servicio. Hay aquí la co 
de una actitud filológica hacia el tea 
que esta palabra tenga nada de 0 
Tiene el mérito de no tirar el niño (to 
con el agua del barreño (escénico), lo 
seguramente hoy es saludable frente al 
perimentaciones no siempre contro! 
nuestros manipuladores y obsesos 

Pero, a su vez, corre el riesgo de bloque 
investigación teatral perpetuando Un 
logocentrismo. 


b. La distancia hermeneutlc” 
irreductible 


Inversamente, parece mucho m: 
ñalar una distancia entre el texto y É 
en escena. A partir del momento el 
puesta en escena se libera de su p 
con respecto al texto, se crea UN 
de significación entre los dos comp 
un desequilibrio entre lo texrua 
Este desequilibrio genera una: 
sobre el rexto y una manera nue 
trar la realidad sugerida por el € 

La distancia es la de un foso. 
entre el texto y el espacio/tiem 
proferido. «Tal vez», escribe. 


«nuestro placer en el teatro pre 


cho de ver inscribir un texto, por definición 
ajeno al tiempo y al espacio, en el momento 
pasajero y la era delimitada del espectáculo. 
De este modo, la representación teatral no 
sería el lugar de una unidad recobrada, 
sino el de una tensión nunca resuelta entre 
lo eterno y lo pasajero, entre lo universal y lo 
particular, entre lo abstracto y lo concreto, 
entre el texto y el escenario. La representa- 
ción no realiza más o menos un texto: lo cri- 
tica, lo fuerza, lo interroga. Se confronta a él 
y lo confronta a ella. No es un acuerdo, sino 
un combate» (Le Monde du dimanche, 12 de 
octubre de 1980). 


Fiecitonalización textual 


y ticcionalización escénica 


La teoría de la ficción * nos obliga a pensar 
la relación del texto y la escena frente al pro- 
ceso de ficcionalización que la puesta en es- 
cena realiza ante el espectador. La ficción 
puede parecer el término medio y la media- 
ción entre lo que cuenta el texto dramárico 
y lo que la escena figura, como si la media- 
ción fuese realizada por la figuración, tex- 
tual y visual, de un mundo ficcional po- 
sible, construido primero por el análisis 
dramarúrgico y la lectura, y luego figurado 
por la organización escénica. Esta hipótesis 
no es falsa si tomamos la precaución de no 
reintroducir subrepticiamente la teoría del 
referente acuualizado que esta mediación fi- 
Buraría, Si bien existe efectivamente una re- 
lación evidente entre texto y representa- 
Ción, ésta no se da bajo la forma de una 
traducción o de una reduplicación del pri- 
Mero en la segunda, sino como una con- 
frontación de un universo ficcional estrue- 
furado a partir del texto y un universo 
hiccional que es producido por el escenario; 


Son las modalidades de esta confrontación lo 
Que debe ser examinado. 


Los estatutos iecionales 


Los dos estatutos ficcionales, el del texto y 

e la escena, poseen propiedades especifi- 

Sin olvidar, no obstante, que el universo 
Cional escénico es al mismo tiempo: 
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— el que engloba e integra el universo fic- 
cional del texto pronunciado en el esce- 
nario, el que le proporciona la situación 
de enunciación; 

el que es susceptible de ser, en cada mo- 
mento, contradicho y desconstruido des- 
de dentro por la intervención del texto 
enunciado dentro de la representación. 
Este texto dramático es, en efecto, un sis- 
tema semiológico cuya precisión semán- 
tica y cuyo carácter verbal inmediata- 
mente comprensible imponen a los 
demás sistemas significantes una pers- 
pectiva y una posibilidad de apoyarse 
en los significados surgidos del texto lin- 
gúístico. 


En el caso de la puesta en escena rearral, la 
confrontación de ambos modos ficcionales 
se establece gracias a una ficción desdoblada. 


» Ficcionalización escénica 


A través de la enunciación escénica, la si- 
tuación visible y audible en la que el texto 
dramático es proferido. 


+ Ficcionalización textual 


A través de la ficcionalización por parte de 
los oyentes del texto, puesto que aunque sea 
verdad que el rexto sólo tiene sentido en su 
enunciación escénica, el espectador sigue 
siendo libre para construir otra ficción que la 
elegida por la puesta en escena y para tratar el 
texto como un monte o un continente al que 
se accede únicamente por la lectura y la ima- 
ginación («in the minds eyen, diría Hamlet). 


Sin embargo, pese a ser real, esta distin- 
ción sigue siendo puramente teórica, puesto 
que ambos modos ficcionales se interfieren y 
borran sus pistas para proporcionar placer e 
ilusión al espectador. El escenario y la figu- 
ración del lugar y del espacio determinan 
inicialmente un »marro* que se presenta 
como el lugar de la ficción, la mímesis del 
mundo ficcional. Esta primera ficcionaliza- 
ción escénica es tanto más fuerte cuanto ma- 
yor es el esfuerzo de los actores, de la atmós- 
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fera, del ritmo, etc. por persuadirnos de que 
son la ficción encarnada. 

La ficcionalización escénica «cementa» to- 

talmente la ficción rextual (incluso hacién- 
dose pasar a veces por la encarnación del 
verbo, por la única puesta en escena posible, 
erc.). Ambas ficciones acaban por interpene- 
trarse hasta el extremo de que ya no sabemos 
si es el texto dramático quien ha creado la si- 
tuación de enunciación o si la enunciación 
no podía desembocar en un texto distinto al 
que oímos. La confusión de estos dos estatu- 
tos ficcionales se produce como para apoyar 
y acentuar mejor en el espectador la ilusión 
de hallarse en un mundo ficcional extraño, 
hasta el punto de que cree que aquello que 
ve ante sí (un actor, unas luces, unos efectos 
de sonido) existe realmente en otro lugar, en 
votro escenario», según la expresión de 
MANNONI (1969). 


b. Presencia/ausencia 


Esta confusión general de los dos tipos de 
ficcionalización, que podríamos considerar 
uno de los rasgos-específicos de la perccp- 
ción teatral, proviene, al menos en lo que 
concierne a la puesta en escena, de un texto 
dramático preexistente, del intercambio de 
dos principios semióticos para el texto lin- 
gúlístico y para la figuración escénica: 


— el texto lingúiístico significa por medio 
de sus propios signos como ausencia para 
una presencia, es decir, como la realidad 
ficticia considerada como presente y real; 

— el escenario se ofrece como presencia 1n- 
mediata de aquello que, de hecho, sólo 
es ausencia y confusión del significante y 
del referente. 


Una vez tomadas estas precauciones sobre 
la relación entre la ficción textual y la ficción 
escénica y sobre su difícil disociación, la teo- 
ría de la ficción está en condiciones de espe- 
cificar algunas de las operaciones de las rela- 
ciones del texto y la representación, 


5 Guión, visual y textual, pre-puesta en escena. 


Pavis, 19836, 19864; Fischer-Lichte, 19 
Issacharoff, 1988; Carlson, 1989, 1990, 


THEATRON 
SS Fran: Theatron Ingl.: Theatron; Al. 


tron, 


Palabra griega que designaba el lugar desd 
donde se ve el espectáculo, el espacio de lo 
espectadores. Sólo mucho después, e 
será concebido como el edificio en su co 
junto, el arte dramático o la obra de un 


marurgo. 


THEATRUM MUNDI 


(«Teatro del mundo» en latín.) 


Metáfora inventada en la Anugi 
la Edad Media, y generalizada por € 
barroco, que concibe el mundo como 
pectáculo escenificado por Dios e in 
tado por actores humanos carentes de 
gadura. [Véase CALDERON: El Gran 1 
del Mundo (1645) y, en el siglo XX, EM 
Teatro del Mundo de Salzburgo de Yi 
MANNSTHAL (1922).) 

También es el término adecuado p 
espectáculos interculturales que Bs 
para como colofón de los se 
del ISTA que reúnen a los maestros 
les con los actores occidentales. 


TIEMPO 
Eran.; temps, Ingl.: tim6 Al.: Zeit. 


El tiempo es uno de los elemento 
mentales del rexto dramático y/o di 
nifestación de la obra teatral, de su 
ción (upre-santificación» escenk 
noción tiene la fuerza de la evid n 
embargo, no es fácil de describir p' 


para ello sería preciso hallarse fuera del 
tiempo, lo cual evidentemente no resulraria 
nada cómodo. Haremos nuestra la frase de 
SAN AGUSTÍN: «Sé qué es el tiempo si no me 
lo preguntan», 

Tomaremos como punto de partida la do- 
ble naturaleza del tiempo: el tiempo que re- 
mite a sí mismo, o tiempo escénico, y el tiem- 
po que debe ser reconstruido a través de un 
sistema simbólico, o tiempo extraescénico. 


. Doble naturaleza del tiempo 
teatral 


Para el espectador —cuyo punto de vista 
adopraremos aquí, aunque sólo sea para te- 
ner un punto de referencia—, hay dos tipos 
de tiempo: 


+ El tiempo escénico 


Tiempo vivido por el espectador confron- 
tado al hecho teatral, tiempo del aconteci- 
miento, ligado a la enunciación, al hic er nunc, 
al desarrollo del espectáculo. Este tiempo se 
desarrolla en un presente continuo, puesto 
que la representación tiene lugar en el pre- 
sente; lo que ocurre ante nosotros lo hace en 
nuestra temporalidad, desde el principio al 
final de la representación, 


* El tiempo extraescénico (o dramático) 


Tiempo de la ficción del cual habla el es- 
pectáculo, la fábula, y que no está ligado a la 
enunciación hic er nunc, sino a la ilusión de 
que ocurre, ha ocurrido u ocurrirá algo en 
un mundo posible, el de la ficción. Volvien- 
do a la distinción que hemos establecido a 
Propósito del espacio” entre escénico y dra- 
Mático, a este tiempo podríamos denomi- 
narlo tiempo dramático y definir el tiempo 
tearral como la relación entre el tiempo escé- 
hico y el tiempo extraescénico. (Hay que se- 
halar, sin embargo, que a lo que aquí deno- 
Minamos tiempo teatral algunos autores lo 
denominan tiempo dramático, tiempo «Lor 
ado por la coexistencia de dos tiempos de 
haturaleza distinta: el tiempo escénico y el 
Mempo extraescénico» (MANCEVA, 1983, 
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pág. 79.) Por nuestra parte —y coincidien- 
do con UBERSFELD (1977, pág. 203; 1981, 
pág. 239) —, preferimos definir el tiempo tea- 
tral como la relación entre la temporalidad 
de la representación y la temporalidad de la 
acción representada. 

Derallaremos algunas observaciones acer- 
ca de ambas remporalidades: 


a, El tiempo escenico 


Es, a la vez, el de la representación que se 
está desarrollando y el del espectador que 
asiste a ella. Consiste en un presente continuo 
que no cesa de desvanecerse, y de renovarse 
sin cesar. Esta temporalidad es cronomáétrica- 
mente mensurable —de las 21,30 h. a las 
23,15 h., por ejemplo— y, a la vez, está psi- 
cológicamente relacionada con el sentido 
subjetivo que el espectador tiene de la dura- 
ción. En un marco objetivo y mensurable, el 
espectador organiza su percepción del espec- 
táculo de acuerdo con una sensación de dura- 
ción —de aburrimiento o de entusiasmo— 
estrictamente personal. Un mismo segmento 
de tiempo varía, en duración, según la obra y 
según el lugar que ocupa en la curva dramáti- 
ca y en la recepción del espectador. 

En la misma medida en que resulta muy 
fácil —pero nada interesante— segmentar 
numéricamente el continuum de este tiem- 
po escénico, es muy dificil —pero apasio- 
nante— organizarlo en unidades pertinen- 
tes a partir de su percepción. El escenario es 
como una serie de acontecimientos cuyo 
presente es constituido como una serie de 
presentes: «El presente percibido posee un 
espesor temporal cuya duración tiene exac- 
tamente los límites de la organización de lo 
sucesivo en una unidad» (FRAISSE, 1957, 
pág. 71). 

El tiempo escénico se encarna en los signos 
de la representación, que son temporales pero 
también espaciales: la modificación de los ob- 
jetos y de la escenografía, los juegos de luces, 
las entradas y salidas, los desplazamientos, 
etc. Cada sistema significante tiene su propio 
ritmo,” el tiempo y su estructuración se ins- 
criben en él de forma específica y según la 


materialidad del significante. 
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bi. El Hlempo dramático 


También se analiza según una doble mo- 
dalidad, por la oposición entre la acción y la 
intriga (GOUHIER), entre la fábula y el tema 
(Formalistas rusos), la historia y la narración 
(BENVENISTE, GENETTE), es decir, entre «cl 
orden temporal de los elementos en la diége- 
sis y el orden seudotemporal de su descrip- 
ción en el relato» (GENETTE, 1972, pág. 
78). Se trata de detectar de qué manera la 
intriga organiza —elige, dispone— los ma- 
teriales de la fábula, cómo propone un mon- 
taje temporal de determinados elementos. 
Este tiempo de la ficción no es exclusivo del 
teatro, sino que pertenece a todo discurso 
narrativo que anuncie y fije una temporali- 
dad, que remita a una escena otra, proporcio- 
na la ilusión referencial de otro mundo, nos 
parece tan lógicamente estructurado como 
el tiempo del calendario. 

El establecimiento de la relación entre esas 
dos remporalidades —escénica y dramáti- 
ca— desemboca rápidamente en la confu- 
sión de ambos niveles. Del mismo modo 
que el placer del espectador reside en la con- 
fusión de la ficción escénica y la ficción dra- 
mática (que proviene del texto), también 
consiste en no saber qué le está ocurriendo: 
vive en un presente, pero olvida esta inme- 
diatez para penetrar en otro universo del dis- 
curso, en otra temporalidad: la de la fábula 
que me están contando y a cuya construcción 
yo mismo contribuyo al imaginar su conti- 
nuación (texto dramático).* 


2 + Modalidades de la refación 
entre ambas temporalidades 


Podemos imaginar todas las modalidades 
de esta relación: 


a. Td (tiempo dramático) > Te (tiempo es- 
cénico): el tiempo dramático es muy largo 
(dura años en las obras históricas de SHA- 
KESPEARE), pero es evocado en una represen- 
tación que sólo dura entre dos y tres horas. 
En la estética clásica, Td no debe ser supe- 
rior a las veinticuatro horas para na repre- 
sentación de dos horas. 


b. “Td = Te: la estética clásica llegó en al 
nas ocasiones a exigir que la acción de 
coincidiese con la acción escénica de 
Desembocamos, así, en una estética nal 
lista, en la que la realidad escénica r 
ce, en tamaño natural, la realidad d 

Algunas veces, el tiempo de la perform 
no imita un tiempo exterior al s 
que lo establece por sí misma, no int 
caparse a través de una ficción y de ur 
poralidad ajenas a la escena, 


e. Td < Te: es poco frecuente, 
imposible (MAETERLINCK, B. 
que el tiempo escénico esté dilata 
tituya un tiempo referencial mucho m 
corto, 

En cualquier caso, el tiempo es cénii 
decir, el tiempo del presente— es aqu 
organiza el mundo a partir de sí mismo 
en el «depósito» del tiempo dre 
—a su vez— se derrama en la en 
cónica. Siguiendo a BENVENISTE, i 
en definir el tiempo en base a su enu 
la cual es —en el teatro— la enunci 
cénica de todos los materiales. «Podría 
se», escribe BENVENISTE, «que la tem 
dad es un marco innato del pensa ier 
realidad, se produce en y por la enun 
[...]. El presente es la verdadera fue 
tiempo. Esta presencia en el mundo: 
el acto de la enunciación convierte en 
mente posible, puesto que —si lo y 
bien— el hombre no dispone de nir 
recurso para hacer vivir el “ahora” y 3 
lo si no es a través de la inserción del di 
en el mundo» (1974, pág. 83). 

Con BENVENISTE, subrayaremos que 
tearro la representación tiene siempre Y 
rácter de presente y que es preci 
toda la ficción en la enunciación present 
la representación. al 

El tiempo escénico acarrca un CEA 
mero de marcas indiciales, es decir, de 
deícricos que nos dan testimonio Ú 
cripción en el espacio y en los pers 
(deixis).* 

La organización espacial del prese 
nico se produce gracias a otras tempe 
des, a las que también hay que referits 


CO, 


+ El tiempo social 


Es necesario saber qué día y a qué hora 
empieza la representación, si esa noche podré 
ir al treacro, sí habrá metro después, ere. Es 
útil saber si el público será capaz de mante- 
ner su atención durante media hora, tres ho- 
ras o dos días, qué unidades temporales le 
convienen, cuál es su «sensación del tiempo». 


+ El tiempo iniciático 

Nos permite acceder al acontecimiento de 
una gran noche: transcurre antes de llegar al 
teatro (reserva de localidades) y antes de que 
se levante el relón (estancia en el vestíbulo, 
conversaciones mundanas, timbres, oscuri- 
dad, silencio, etc.). «Siempre nos enfrenta- 
mos» —señala A. UBERSFELD-— «a una espe- 
cie de tiempo iniciático que precede al 
tiempo del teatro [...], a un umbral y a una 
preparación, la preparación psicológica de 
un tiempo distinto, el umbral del espectácu- 
lo» (1981, pág. 240). Este tiempo iniciáti- 
co garantiza el paso del tiempo social 2 un 
tiempo propio de la obra y de su recepción, 
todavía mezcla el tiempo real del espectador 
y el tiempo ficcional del juego teatral. Pero 
sin este preámbulo ceremonioso, sin este ri- 
tual, este «espacio de tiempo privilegiado y 
solemne que el telón abre cuando se levanta 
y cierra cuando cae, los timbres o las luces de 
la sala que se apagan |...» (DORT, 1982, 
pág. 5), ¡no habría verdadero teatro! 


* El tiempo mítico 


Un tiempo similar al de los «aconteci- 
IMientos que tuvieron lugar ¿n principio, es 
decir, “en los inicios”, en un instante primor- 
dial y aremporal, en un lapso de tiempo sa- 
grados (EMADE, 1950, pág. 73) o en el tiem- 
po del «retorno ceremonial» (UBERSFELD, 
Ev. pág. 205), ho €£s, a nuestro juicio, un 

mponente de la representación teatral, sal- 
Vo que veamos en él un rito irrepetible o, por 
Supuesto, un tema de la fíbula. Los estudios 
Que lo mencionan no explican su función 
Exacta en la representación y sc quedan en el 


Terreno de la metáfora del +. atro como retor- 


ho a un eterno presente mi.ico o a un ritual 
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que se produce fuera del tiempo histórico. 
Tal vez sea realmente éste el origen del teatro, 
pero su funcionamiento actual prácricamen- 
te ya no hace ninguna alusión a él. 


+ El tiempo histórico 


Es, en cambio, una realidad que se inscribe 
necesariamente en el texto y la representación. 
Dada la multitud de sus temporalidades y de 
su modo de producción, el tearro siempre está 
siruado en la historia, La dificultad para leer 
en él la historia ficticia de la fábula y nuestra 
propia historia proviene en gran parte del en- 
marañamiento y de la confusión del tiempo 
representado (dramático) y del tiempo de la 
representación (escénico) (véase infa 3.1). 


3» Modulaciones del empo 
MAUDICS 


En la dramaturgia clásica? observamos una 
tendencia a la concentración y a la desmateria- 
lización del tiempo dramático (extracscénico): 
este tiempo es filtrado por la palabra del perso- 
naje, sólo es evocado en función de la presen- 
cia escénica de este personaje en situación y en 
conflicto. El tiempo extraescénico es remiti- 
do siempre al tiempo escénico, tiende a auto- 
borrarse, a existir únicamente bajo la forma de 
una palabra o de un universo ficcional no rea- 
lizado y no mostrado en el escenario, pero evo- 
cado gracias a la imaginación combinada del 
poeta y del espectador que escucha e imagina 
una realidad referencial exterior al escenario. 
Se comprende así la necesidad lógica de la uni- 
dad de tiempo clásica: la realidad temporal ex- 
traescénica debe quedar reducida al máximo 
(a veinticuarro o doce horas, por ejemplo) 

puesto que, para que pueda ser evocada escéni- 
camente, debe ser «filrrada» por la conciencia 
del héroe visible en escena, el cual sólo dispo- 
ne de dos o tres horas para efectuar este lami- 
nado del mundo y de su temporalidad extraes- 
cénica. El teatro clásico desmarerializa el tiempo 
exterior al escenario ofreciendo la ilusión de 
una palabra pura, de un discurso donde coin- 
ciden el mundo y el personaje simbolizado, su 
discurso presente y su existencia ficticia exterior. 
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b. Dialéctica de las hisloricidades 


En la puesta en escena del texto clásico, 
la cuestión de la historicidad del texto se 
suma al caso habitual de la relación entre 
tiempo escénico y extraescénico. Es necesa- 
rio, pues, considerar al menos tres histori- 
cidades: 


— el tiempo de la enunciación escénica (el 
del momento histórico en que la obra es 
puesta en escena); 

— el tiempo de la fábula y de su lógica ac- 
tancial (tiempo dramático); 

— el tiempo de la creación de la obra y 
de las prácticas artísticas entonces vi- 
gentes. 


El conocimiento de estas tres variables 
temporales evoluciona sin cesar: ello es evi- 
dente para la primera historicidad, pero 
también es el caso por lo que se refiere a 
nuestro reconocimiento retrospectivo de la 
época en que apareció la obra. La lógica 
temporal de la fábula, por su parte, no está 
fijada indefinidamente, sino que se consti- 
tuye en función de la perspectiva elegida 
para reconstituir la Fábula y evaluar los 
hechos descritos. Quien desea interpretar 
hoy la obra clásica se ve en la necesidad de 
poner en relación las tres historicidades. És- 
tas ni están nunca situadas en el mismo pla- 
no ni son equipolentes: todo paso de una 
época a otra parece resultar de una compre- 
sión: la época más reciente (la de la enuncia- 
ción escénica) atrae hacia ella aquella de la 
cual se habla. Tomemos el ejemplo de El 
triunfo del amor (de MARIVAUX): la tempo- 
ralidad del siglo XVI!! atraía hacia ella la An- 
tigitedad griega ficcional en que se sitúa la 
fábula; la temporalidad del siglo xx atrae 
hacia ella la del siglo XVI1I que produjo el 
rexto y su relación con la Antigúedad. Lo 
que cuenta para los niveles temporales es el 
proceso en el momento de llegada (por lo 
tanto, en nuestra época), el modo en que la 
última temporalidad (la que percibe el es- 
pecrador actual) funcionaliza y convierte en 
signo (semioriza) las precedentes. Es impo- 
sible tratar en un mismo plano, y como uni- 


versos de referencia distintos, las tres h 
ricidades; sólo tenemos acceso al sis 
sus funcionalizaciones sucesivas, a la. 
presión de cada conjunto en el que les 
de en el tiempo. 


c. Manipulación del tiempo escéen 
y del tiempo extraescenico 


Todas las operaciones de conc 
estiramiento, aceleración/frenado, 
arranque, rerroceso/impulsión son 
tanto para el tiempo extraescénico 
para el tiempo escénico. No obstante, cu 
quier manipulación de uno de los ni 
temporales repercute necesariamente en 
Por ejemplo: si deseo concentrar el 
dramático de la fábula, deberé mo 
tiempo escénico —una manera de 
que sugiera esta concentración, así 
una cierta rapidez de ejecución o de 
ción de las acciones escénicas. Por el 
rio, al proponer un tiempo escén 
lento y dilatado —a la manera de ' 
pongamos por caso—, estoy reflejando 
tablemente la lentitud del proceso 
pondiente en un universo ficcional 
siempre estará en relación con n ) 
pio mundo: pero además, por ironía. y 
frase, esta lentitud escénica de ON 
drá aludir a la vivacidad y a la bruta 
las relaciones humanas. De este M 
tiempo escénico «huye» constanten 
cia un «lugar otro» que es la ficcionaliz 
de un tiempo y de un universo ex 
cos e, inversamente, esta exteriorid 
naza a cada instante con irrumpir en el! 
nario y en el tiempo escénico del he 
teatral. 
Podemos afirmar, pues, que el 
tral es variable, con riesgo de precipit 


i Entreacto, historia, texto dra 
dades. 


Langer, 1953; Pústz, 1970; Weinrichs! 

Lagrave, 1975; Ricoeur, 1983, 1984, 
Slawinska, 1985; Mesguich, L'Erernel 
París, Seuil, 1991; García-Martínez, 12 
1996. 


TIPO 


Fran.: type Ingl.: type Al: Typus. 


Personaje” convencional que posee caracte 
rísticas físicas, fisiológicas o morales conoci- 
das de antemano por el público y constantes 
durante toda la obra; estas características han 
sido fijadas por la tradición literaria (el bandi- 
do generoso, la prostituta buena, el fanfarrón 
y todos los caracteres de la commedia dell'ar- 
te).* Este término difiere ligeramente del de 
estereotipo:* del estereotipo, el tipo no tiene ni 
la irrelevancia, ni la superficialidad ni el ca- 
rácter repetitivo. El tipo representa, si no un 
individuo, sí al menos un papel característi- 
co de un estado o de un defecto (así, el papel 
del avaro, del traidor). Si bien no está indivi- 
dualizado, posee al menos algunos rasgos hu- 
manos e históricamente comprobados. 


1+ Hay creación de un tipo a partir del 
momento en que las características indivi- 
duales y originales son sacrificadas en bene- 
ficio de una generalización y de una amplia- 
ción. El espectador no tiene dificultad 
ninguna en identificar el £ípo en cuestión a 
partir de un rasgo psicológico, un medio so- 
cial v una actividad. 


2+ El tipo tiene mala prensa: se le reprocha 
su superficialidad y su falta de parecido con 
las personas reales. Es asimilado a la figura 
cómica definida, en la perspectiva bergso- 
niana, como «mecánica chapada sobre lo 
vivo» (BERGSON, 1899). Observamos que, 
por su parte, los personajes trágicos poscen 
una dimensión mucho más humana e indi- 
vidual. Sin embargo, incluso el personaje 
más elaborado se reduce de hecho a un con- 
Junto de rasgos, por no decir de signos dis- 
Untivos, y no tiene nada que ver con una 
Persona real. E inversamente, el tipo no es 
pá que un personaje que confiesa fran- 
famente sus límites y su simplificación. Fi- 
nalmente, los tipos son más aptos para inte- 
grarse a la intriga y para servir como objeto 
lúdico de demostración en la medida en que 
Se caracterizan por una idea fija que los pone 


TiTULO DE LA OBRA 


en conflicto con los restantes personajes (in- 
dividualizados o también típicos). 


3* Los personajes tipo aparecen sobre todo 
en las formas teatrales de fuerte tradición 
histórica donde los caracteres recurrentes 
representan grandes tipos humanos o de de- 
fectos puestos en la picota por el autor dra- 
mático. Históricamente, la aparición de es- 
ras figuras estereotipadas se explica a menudo 
por el hecho de que cada personaje haya sido 
interpretado por el mismo actor, el cual ela- 
boraba con los años una gestualidad, un re- 
pertorio de lazz2* o una psicología original, 
Algunas dramaturgias no pueden prescindir 
de los tipos (farsa, comedia de carácter). A ve- 
ces, la representación de lo típico, es decir, de 
lo general, de lo «filosófico», se convierte en 
una reivindicación del dramaturgo. 


5 Actancial (modelo), actor, papel, reparto. 


Bentley, 1964; Aziza y otros, 1978/x Her- 
zel, 1981; Amossy, 1982. 


TÍTULO DE LA OBRA 


No hay reglas ni fórmulas para encontrar 
un buen título para la obra, y tampoco estu- 
dios globales sobre la elección de los títulos. 
El título es un rexto exterior al texto dramá- 
tico propiamente dicho; en este sentido, es 
un elemento didascálico" (extrao pararextual),* 
pero su conocimiento obligatorio —todavía 
se va al teatro por el título de la obra, incluso 
si, tal como ocurre hoy, nos interesamos sobre 
todo por el trabajo de puesta en escena— in- 
fluye sobre la lectura de la obra. El título, al 
ponernos sobre la pista, instaura una expecta- 
tiva que luego se verá frustrada o satisfecha: en 
efecto, el espectador dicraminará sí la fábula 
«pega» o no con la etiqueta elegida. Algunas 
dramaturgias, como el drama romántico o he- 
roico-cómico, dan un título a cada acto (o 


cuadro),* de suerte que la Fábula queda perfec- 


Fran.: titre de la piece, Ingl.: title of play; Al.: 
Titel des Sriickes. 
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tamente resumida por la secuencia de los títu- 
los (por ejemplo, en Cyrano de Bergerac). 


+ Concisión 


El título tiende por sí mismo a ser conciso: 
debe ser recordado fácilmente y no debe 
explicar todo (como en algunas novelas del 
siglo XV111, cuyo título interminable ya consti- 
tuía una seminarración). Si es demasiado lar- 
go o complicado, el uso lo simplificará, tal 
como ocurre con La trágica historia de Ham- 
let, principe de Dinamarca, reducido a Hamlet, 
o con el título (paródico) de la obra de Peter 
Wriss, La persecución y el asesinato de Jean- 
Paul Marat representados por el grupo teatral 
del hospicio de Charenton bajo la dirección del 
señor de Sade, resumido en Marar/Sade. 


2 + El nombre propio 


Muy a menudo, el título contiene el nom- 
bre propio del héroe central (£/ Cid, Andróma- 
ca), con el riesgo de que hoy no reconozcamos 
en el al héroc más interesante: Britannicus es el 
nombre de la víctima principal, pero quien 
hoy nos fascina es Nerón. Cuando se trata de 
reyes, sobre todo en SHAKESPEARE, el nombre 
viene después del rango y de la parte de que se 
wrata: The First Part of King Henry the Fourth. 


+ Caracterización inmediata 


Frecuentemente, el título intenta caracteri- 
zar al héroe, o bien generalizando su carácter 
(ejemplos: El misántropo, El avaro, El mentiro- 
so), o bien jugando con las asonancias: Tártufo, 
Ping-Pong (ADAMON), Un hombre es un hom- 
bre (BrecHr). En ocasiones, un subtítulo con- 
fiere precisión al título y esboza la intriga: en la 
dramaturgia isabelina, «odo por el amor» (Án- 
tonio y Cleopatra, de SHAKESPEARE). 


1 + Comentario metatextual 


El título se desliza Fícilmente hacia un co- 
mentario metatextual sobre la fábula: £l juego 
del amor y del azar nos invita a elucidar las re- 
laciones existentes en la intriga entre ambos 
temas. Jerror y miseria del 11 Reich eMeja los 


sentimientos que experimentará el esp 
que vea todos los scketches de la obra. 


5 + Gusto por l: 


y la publicidad 


PIaVOGación 


¿Quién teme a Virgina Woolf? (A 
sombrero de paja italiana (LAWICHE), 
que sea una puta (FORD) son títulos 
citan la curiosidad y la arención: el sue 
los cineastas contemporáneos. 


6 - Proverbio 


Las Comedias y Proverbios de MUSSE 
sentan el tema ilustrado por la obra, 
fuesen el resultado de un encargo 0 4 
apuesta a partir de una idea que d 
trada dramáticamente. Á veces, se t 
de una frase ingeniosa más o menos 
tica (La importancia de llamarse Ernest 


? + La eleccion del nulo 


Hoy, las vanguardias son mucho 
telosas en la elección del título; lo. 
ran como una simple convención 0 € 
nomenclatura de lo único que impe 
texto. Por ello, a menudo tenemos la sel 
ción de que todos los títulos se pare 
poco. Y, sin embargo, los títulos jue 
pel importante en el éxito de la obra, 
todo en el bulevar, donde es preciso 46 
público y hacerle creer que no gas 
nero en vano (Cenaremos en la 
Baba-Ejecutivos; Ven a dormir otra ve 
seo). Los autores de melodramas lo; 
muy bien cuando afirmaban que «pa 
bir un buen melodrama, lo primero 
un buen título. Luego, basta ada] 
cualquier tema», tal como dice el Th 
melodrama (1817). 


59 Antonomasia. 


TRABAJO TEATRAL 


Eran.: vravail théásral Ingl: shenb 
AL: Theaterarbeit, 


Este término —tal vez una traducción in- 
consciente del modelo” o Modellbuch brech- 
tiano que lleva cl título de 7heaterarbeit 
(1961) — conoció en los años cincuenta y 
sesenta una fortuna considerable, puesto 
que no sólo evocaba el estricto trabajo de los 
ensayos y de la memorización actoral del 
texto, sino también el análisis dramatúrgi- 
co! la traducción” y la adaptación, las im- 
provisaciones gestuales, la búsqueda del ges- 
tus* de la fábula" o la apertura del texto a 
una pluralidad de sentidos, a la situación de 
los actores en el escenario, al diseño del ves- 
tuario, de los decorados, de las luces, etc. 
Irabajo teatral implica también una concep- 
ción dinámica y operativa de la puesta en 
escena. Su rastro lo encontramos necesaria- 
mente en la realización final, y a veces este 
rastro es voluntariamente conservado y mos- 
trado como parte integrante de la obra. 

La reyista francesa /javail théátral, que 
apareció entre 1971 y 1981, se interesaba por 
todos los niveles de la producción y de la ac- 
rividad tearral, vinculándose así a la concep- 
ción brechtiana de una teorización basada en 
una práctica continua y transformadora. 


TRADUCCIÓN TEATRAL 


PSN Eran.: traducrion ehéámile, Mngl.: translation; 
% An 
Al: Uberserzrmg. 


Especificidad de la traduccion 


Mara la escena 


Para ser justos con la teoría de la traduc- 
ción teatral, especialmente de la traducción 
para el escenario realizada con vistas a una 
escenificación, hay que tener en cuenta la sí- 
tuación de enunciación * propia del teatro: la 
de un texto proferido por un actor en un 
tiempo y en un lugar determinados, dirigido 
á un público que recibe «de golpe» un texto 
y una puesta en escena. Para dilucidar el 
proceso de la traducción teatral, habría que 
interrogar al mismo tiempo al teórico de la 
traducción y de la literatura y al director de 
escena o al actor, asegurar su mutua coope- 
ración e integrar el acto de la traducción a 
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la traslación, mucho más amplia, que la 
puesta en escena de un texto dramático su- 
pone. En efecto, en el teatro el fenómeno de 
la traducción para la escena desborda clara- 
mente el problema —bastante limitado— 
de la traducción interlingúística del texto 
dramático. A fin de intentar delimitar algu- 
nos problemas de la traducción específica 
para el escenario y la puesta en escena, es in- 
dispensable tener en cuenta dos evidencias: 
primo, en el teatro la traducción «pasa» por el 
cuerpo de los actores y el oído de los especta- 
dores; secundo, no vertemos simplemente un 
texto lingilístico en otro, sino que confronta- 
mos y ponemos en comunicación situaciones 
de enunciación y culturas heterogéneas, scpa- 
radas en el espacio y en cl tiempo. Conviene 
distinguir netamente entre la traducción y la 
adaptación * especialmente la brechtiana (Bear- 
beitung, que literalmente significa «retraba- 
jo»): por definición, la adaptación escapa a 
todo control: «Adaptar es escribir otra obra, 
ocupar el lugar del autor. Traducir es transcri- 
bir la obra en el mismo orden, sin añadidos o 
cortes, modificación del desarrollo, inversión 
de la escena, refundición de los personajes, 
cambios de réplica» (DÉPRATS, en CORVIN, 
1995, pág. 900). 


2 » La interterencia de las 
situaciones de enunciación 


El traductor y el texto de su traducción se 
hallan en el centro mismo de la intersección 
de dos conjuntos a los cuales ambos perte- 
necen en grados diversos. El texto traducido 
forma parte del texto y de la cultura-fuente 
y, al mismo tiempo, del texto y de la cultura 
«ade destino»; por supuesto, la rransferencia 
concierne a la vez al texto-fuente —en su di- 
mensión semántica, rítmica, acústica, con- 
norariva, etc.— y al rexto-diana, con esas 
mismas dimensiones adaptadas a la lengua y 
a la cultura destinataria. A este fenómeno, 
«normal» en cualquier traducción lingiiísti- 
ca, se le añade —en el teatro— la relación de 
las situaciones de enunciación: ésta es, muy 
a menudo, virtual dado que el traductor casi 
siempre trabaja a partir de un texto escrito; 
de todos modos, a veces (aunque pocas), el 
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traductor logra comprender que ese texto 
debe ser traducido en una puesta en escena 
concreta, es decir, ha de verse «sitiado» por 
una situación de enunciación realizada. 

Pero incluso en tal caso, y a diferencia de 
lo que ocurre en el doblaje cinematográfico, 
el traductor sabe perfectamente que su tra- 
ducción no podrá conservar la situación de 
enunciación original del texto dado que 
está destinada a una futura situación de 
enunciación que todavía no conoce, o que 
conoce mal. En el caso de una puesta en es- 
cena concreta del texto traducido, percibi- 
mos perfectamente la situación de enuncia- 
ción en la lengua y en la cultura-diana, Pero 
si remontamos la corriente, y en lo que con- 
cierne al traductor, la situación es mucho 
más difícil puesto que éste, cuando traduce, 
debe adaptar una situación de enunciación 
virtual pero pretérita —que no conoce, 0 
no demasiado— a una situación de enun- 
ciación que será actual pero que también 
desconoce, al menos por el momento. Así 
pues, incluso antes de abordar la cuestión 
del texto dramático y de su traducción, 
constatamos que la situación de enuncia- 
ción real (la del rexto traducido y puesto en 
condiciones de recepción) es una transac- 
ción entre las situaciones de enunciación 
originarias y desrinatarias que, por así decir, 

hace que uno de nuestros ojos mire vaga- 
mente hacia la fuente y el otro apunte in- 
tensamente hacia el objetivo. 

Como cualquier otro, el de la traducción 
teatral es un acto hermenéutico: para saber 
qué quiere decir el rexto-fuente, debo bom- 
bardearlo con problemas prácticos a partir de 
una lengua-diana; debo preguntarle: desde el 
lugar en que me encuentro, desde esta situa- 
ción de recepción final, y transmitido en los 
términos de esta otra lengua —la de desti- 
no—, ¿qué pretendes decir en nombre mío y 
en el de todos? Este acto hermenéutico consis- 
te, si se trata de interpretar el texto-fuente, en 
descifrar algunas de sus grandes líneas, tradu- 
cidas a otra lengua; en «traer a casa» este texto 
extranjero, es decir, acercarlo a la lengua y la 
cultura de destino para poner de manifiesto cl 
abismo que lo separa de su origen y de su 
fuente. La traducción no es una búsqueda de 


la equivalencia semántica entre do 
sino la apropiación que el texto de 
hace de un texto-fuente. Para descril 
proceso de apropiación, debemos seg 
ses de su evolución desde el texto y su 
fuente hasta su recepción concreta por 
del público (Pavis, 1990). y 


3. La serie de concretizaciones 


Para comprender las transformacio 
texto dramático —sucesivamente' 
traducido, dramatúrgicamente an 
escénicamente enunciado y finalme 
bido por el público—, hay que recon 
su periplo y sus transformaciones en 
de sus sucesivas concretizaciones. 

El texto original (T%) es la resultan: 
opciones y de la formulación del aut 
texto sólo es legible en el contexto 
tuación de enunciación, especialmen 
dimensión inter e ideo-textual, es 
su relación con la cultura ambiente. >» 


- 


a. El texto de la traducción escrita ( 
pende de la situación de enunciación Y 
y pasada de T”, así como de la del futu 
blico, que recibirá el texto en 1? y 
texto T' de la traducción constituye 
mera concretización. El traductor se 
la posición de un lector y de un dramat 
(en el sentido técnico de la 
entre las virtualidades y los recor 
bles del texto que debe traducir. El tr 
es un dramaturgo que, ante todo, ha 
lizar una traducción macro, 

un análisis dramarúrgico de la ficci 
mitida por el texto. Debe reconstitul 
bula según la lógica actancial que 
conveniente; reconstituye la dram 
sistema de los personajes, el espacio 
po en que evolucionan los actantes, | 
de vista ideológico del autor o de 
que el rexto sugiere, los rasgos ind! 
específicos de cada personaje y los 
prasegmentales del autor, el 
homogeneizar todos los discursos 
ma de resonancias. repeticiones, 
y correspondencias que garantizan | 


rencia del texro-fuente. La traducción ma- 
crotextual sólo es posible a partir de la lectura 
del texto —de las microestructuras textuales 
y lingúísticas—, pero a su vez compromete la 
traducción de estas mismas microestructu- 
ras. En este sentido, la traducción teatral 
(como cualquier traducción literaria o tra- 
ducción de ficción) no es una simple opera- 
ción lingúística; pone en juego una estilísti- 
ca, una cultura, una ficción, y por ello no 
puede prescindir de tales macroestructuras. 


1. Así pues, el texto de la dramaturgia (1) 
siempre es legible en la traducción de T”. 
Sucede incluso que un dramaturgo se inter- 
pone entre traductor y director (en 1”, claro 
está) y prepara el terreno para la furura pues- 
ra en escena al sistematizar las opciones dra- 
matúrgicas, al mismo tiempo en la lectura 
de la traducción T' —que, según acabamos 
de ver, está contaminada por el análisis dra- 
matúrgico— y, eventualmente, al tomar el 
original TU como punto de referencia, 


La siguiente etapa, en T?, es la de la pues- 
ta a prueba del texto, traducido en T' y 1? a 
través del escenario: es la concretización de 
la enunciación escénica. Ahora, la situación de 
enunciación finalmente se realiza; se «sumer- 
ge» en el público, en la cultura-diana, y se 
comprueba inmediatamente si el texto fun- 
ciona o no. La puesta en escena, en tanto 
que confrontación de las situaciones de enun- 
ciaciones, virtual en 1” y actual en T*, propo- 
ne un texto espectacular al sugerir el examen 
de todas las relaciones posibles entre signos 
textuales y signos escénicos. 


2. Pero la serie no acaba aquí todavía, pues- 
to que es preciso que el espectador reciba 
Esta concretización escénica T* y que, a su 
vez, se apropie de ella: a esta última etapa 
Podríamos denominarla la concretización re- 
teptiva o la enunciación receptiva. Es el mo- 
Mento en que el texto-fuenre alcanza por fin 
su objetivo: «tocar» a un espectador en el 
Curso de una puesta en escena concrera. Este 
Cspectador sólo se apropia del texto al térmi- 
ho de una cascada de concretizaciones. de 
traducciones «intermediarias» que, por su 
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parte, en cada etapa, reducen o amplían el 
texto-fuente, lo convierten en un texto que 
siempre debe ser descubierto, constituido. 
No es exagerado decir que la traducción es, 
al mismo tiempo, un análisis dramatúrgico 
(1-17), una puesta en escena (1) y una 
apelación al público (T*) que se ignoran. 


4 + Las condiciones de recepcion 
de la Iraducción tealral 


a. La competencia hermeneutica 
del futuro público 


Hemos visto que al final del trayecto la tra- 
ducción desemboca en esa concretización re- 
ceptiva que decide, en última instancia, el uso 
y el sentido del texto-fuente 1”. Ello pone de 
manifiesto la importancia de las condiciones 
de llegada del enunciado traducido, condi- 
ciones por otra parte muy específicas en el 
caso del público teatral, que debe oí el texto 
y, en particular, comprender lo que ha empu- 
jado al traductor a inclinarse por una deter- 
minada opción, a imaginar un determinado 
«horizonte de expectativa» (JAUSS) en la sala. 
La evaluación de sí mismo y del otro permi- 
irá al traductor hacerse una idea acerca del 
carácter más o menos apropiado de su tra- 
ducción. Pero ésta depende de otros factores 
y, especialmente, de otra competencia. 


b.. La competencia nimica. psicológica 
y auditiva del fulura publico 


: La equivalencia o, al menos, la transposi- 
ción rítmica y prosódica del texto-fuente 
(T%) y del texto de la concretización escénica 
(T*) aparece a menudo como indispensable 
para la «buena» traducción. En efecto, hay 
que tomar en consideración la forma del 
mensaje traducido, especialmente su dura- 
ción y su ritmo, que forman parte de su 
mensaje. Pero el criterio de lo interprerable 
o de lo «hablable», si bien es válido para con- 
trolar el modo de recepción del texto profe- 
tido, también es problemático a partir del 
momento en que degenera en una norma 
de buena interpreración o de verosimilitud, 
Ciertamente, el actor ha de ser fisicamente 
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capaz de pronunciar y de interpretar su tex- 
to. Ello implica evitar las eufonías, los juegos 
gratuitos del significante, la multiplicación 
de los detalles en perjuicio de una compren- 
sión rápida del conjunto. Sin embargo, esta 
exigencia de un texto interpretable o hablable 
puede conducir a una norma del bien ha- 
blar, a una simplificación de la retórica de la 
frase o de la actividad propiamente respira- 
toria y articulatoria del actor (por ejemplo, 
en las traducciones de SHAKESPEARE). El pe- 
ligro de la banalización, en nombre de un 
texto «fácil de decir» amenaza al trabajo de 
la puesta en escena. 

Por su parte, la noción correlativa del tex- 
to audible o receptible también depende del 
público y de su capacidad para medir el im- 
pacto emocional de un texto y de una ficción 
sobre los espectadores. También aquí convie- 
ne señalar que la puesta en escena contem- 
poránea ya no reconoce esas normas de la co- 
rección fónica, de la claridad del discurso o 
del ritmo agradable. Otros criterios han ocu- 
pado el lugar del criterio, demasiado norma- 
tivo, del texto fácil de decir y agradable de es- 
cuchar. 


5 + La traducción y su puesta 
en escena 


a. El relevo de la situación 
de enunciación 


La traducción en T?, traducción ya inserta 
en una puesta en escena concreta, está «co- 
nectada» a la situación de enunciación es- 
cénica gracias a un sistema de deícticos. Á 
partir del momento en que se establece esta 
conexión, el texto traducido puede despren- 
derse de los términos que sólo son com- 
prensibles en el contexto de su enunciación 
original. El texto dramático lo sabe perfecta- 
mente, puesto que juega muy a menudo con 
los deícticos, los pronombres personales, los 
silencios, o vierte en las acotaciones la des- 
cripción de los seres y las cosas esperando 
pacientemente que una puesta en escena 
tome el relevo del texto. 

Esta propiedad del texto dramático, y 4 
fortiori de su traducción para la escena, per- 


mite al actor suplir el texto hablado con: 
amplia gama de medios acústicos, g 
mímicos, posorales. Entonces entra 
toda la intervención rítmica del a 
el texto dramático; la entonación —más 
cuente que un largo discurso— y el frases 
—<que acorta o alarga a voluntad sus. 
mentos, estructura o desestructura 
to— son algunos de los procedimientos 
garantizan la circulación entre la palabr 
cuerpo, 


b. La traducción como puesla 
en escena 


"Traductores y directores están dividi 
dos escuelas acerca del estatuto de la u 
ción frente a la puesta en escena; se 
un debate que suscita opiniones cuya 
lidad hace muy difícil un acuerdo; 
bargo, a través de una teoría de las cone 
zaciones en serie tal vez sea posible 
alguna luz sobre el problema. 


mía y que a menudo consideran que sti £ 
bajo es publicable tal cual, que no está 
do a una puesta en escena parú 
traducción no determina necesaria O € 
mente la puesta en escena; deja las mi 
libres a los fururos directores. Tal es la po! 
ción de DEPRATS (en CORVIN, 1995). 


= La tesis inversa prácticamente 4 
traducción a una puesta en escena, CONSsie 
rando que el texto de la traducción com ¡en 
ya su propia puesta en escena y la p 

Ello equivale a considerar que el texto, 
nal o traducido, contiene una pre-/ 
escena,” posición criticable cuando lle: 
extremo de sugerir que debemos € 

cuenta para realizar la puesta en escend 
para preparar la traducción. DEPRATS mat 
za esta posición excesivamente radical: ' 

bien en algunos casos el proyecto de trad 
ción es indisociable del proyecto espec 
lar, una buena traducción, susceptible 
adoptada en escenificaciones distintas, 
te más allá de toda referencia a un € 
táculo preciso» (pág, 901). 


5 *«Teona del verbo-<uergo 


Se denomina verbo-cuerpo a la alianza 
entre el gesto y la palabra. Es un reglaje, 
específico para cada lengua y cada cultura, 
del ritmo (gestual y vocal) y del texto. Se 
trata de detectar la manera en que el texro- 
fuente y, luego, la puesta en juego-fuente 
asocian un tipo de enunciación gestual y 
rítmica a un texto; a continuación, se busca 
un verba-cuerpo equivalente y apropiado a 
la lengua de destino. Así pues, para llevar 
a cabo la traducción del texto dramático, 
es necesario formarse una imagen visual y 
gestual de este verbo-cuerpo de la lengua y la 
cultura fuente para intentar apropiarse de 
él a partir del verbo-cuerpo de la lengua y la 
cultura-diana. Se ha insistido a menudo en 
la necesidad de mostrar a través de la inter- 
pretación actoral y de la puesta en escena 
la inscripción del gesto y del cuerpo en la 
lengua-fuente, de restituir su «fisicidad», 
Se trata, en cualquier caso, de conseguir 
que se encuentren el verbo-cuerpo proce- 
dente de la cultura y de la lengua-fuente 
con el de la cultura y la lengua a la que se 
traduce, 


ThéútrelPublic, n9 44, 1982; Pavis, 1987 bh, 
1990; Sixiémes Assises, 1990. 


TRAGEDIA 
(Del griego traguería, canción del macho ca- 


> brío —sacrificado a los dioses por los griegos.) 
Eran.: tragédic, Ingl.: tragedy, AL: Tragódic. 


Obra que representa una acción humana 
funesta que a menudo acaba en muerte. 
ARISTÓTELES ofrece una definición que in- 
fluirá profundamente a los dramaturgos has- 
ta nuestros días: «La tragedia es la imitación 
de una acción de carácter elevado y comple- 
ta, de una cierta extensión, en un lenguaje 
sazonado de una especie particular según las 

Iversas partes, imitación que es hecha por 
Personajes en acción y no a través del relato 
Y que, al suscitar piedad y temor, opera la 
Purga propia a tales emociones» (14490). 
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Diversos elementos fundamentales carac- 
terizan la obra trágica: la catarsis o purga de 
las pasiones mediante la producción del te- 
rror y de la piedad; la hamartia” o acto del 
héroe que pone en marcha el proceso que le 
conducirá a su pérdida; la hibris,* orgullo y 
testarudez del héroe que persevera pese a las 
advertencias y se niega a abandonar; el pa- 
shos, sufrimiento del héroe que la tragedia 
comunica al público. La «fórmula mínima» 
de la secuencia típicamente trágica seria: el 
mythos* es la mímesis* de la praxis a través 
del pathos hasta la anagnorisis. Lo cual, ha- 
blando llanamente, significa: «la historia trá- 
gica imira las acciones humanas bajo el sig- 
no de los sufrimientos de los personajes y de 
la piedad (terror y...)* hasta el momento del 
reconocimiento” de los personajes entre sí o 
de la roma de conciencia de la fuente del 
mal. 

Sin pretender reconstruir aquí la historia 
de la tragedia, recordaremos los tres perío- 
dos en que floreció particularmente: en la 
Grecia clásica del siglo V, en la Inglaterra isa- 
belina y durante el siglo xvi francés (1640- 
1660). 


RO Véanse los artículos Irágico y Poética teutral. 


TRAGEDIA DOMÉSTICA 
(BURGUESA) 


Nombre del género utilizado en el siglo xn, 
especialmente por DIDEROT, para designar 
el drama burgués.? 


Eran,.: rragédie domestique. gl: domestic 
tragedy; Al.: búrgerliche Tragódie, 


TRAGEDIA HEROICA 


Tipo de tragedia aparecido en Inglaterra 
después de la restauración de la monar- 
quía, especialmente con John DrYDEN 


Eran.: tragédic héroique, Ingl.: heroic tragedy, 
heroic plays Al.: heroische Tragodie. : 
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(La conquista de Granada, 1670). Es una 
imitación de la tragedia clásica francesa en 
un estilo elevado y patético, con una te- 
mática novelesca e idealista. Tampoco en 
El ensayo de BUCKINGHAM (1671) conse- 
guirá elevarse por encima de su propia pa- 
rodia. 


TRAGEDIA POLÍTICA 


Eran.: tragédie politique, Ingl.: political tra- 


gedy, Al.: politische Tragódie. 

Tragedia que utiliza elementos históricos 
auténticos o los presenta como tales. Su ca- 
rácter trágico proviene de las decisiones que 
los antagonistas imponen —en mayor o me- 
nor medida— al héroe. Por ejemplo, Hora- 
cio y Cinna de CORNENLE, Britannicus de 
RACINE, La muerte de Danton de BUCHNER. 


TRÁGICO 


Fran.: tragique, Ingl.: tragia Al: tragisch. 


Hay que distinguir cuidadosamente en- 
tre la tragedia,” género literario que posee 
sus propias reglas, y lo rrágico, principio 
antropológico y filosófico que se encuentra 
en otras diversas formas artísticas e incluso en 
la existencia humana. Sin embargo, es a 
partir de las tragedias (de las griegas a las 
modernas, como las de un GIRAUDOUX o un 
SARTRE) como mejor se estudia lo trágico 
puesto que, tal como señala RICG:UR, «la 
esencia de lo trágico (suponiendo que exis- 
ta) sólo se descubre a través de una poesía, 
de una representación, de una creación de 
personajes; en resumen, lo trágico es mos- 
trado en primer lugar en obras trágicas, 
operado par héroes que existen plenamente 
en el imaginario. En este terreno, la trage- 
dia instruye a la filosofía» (1953, pág. 449). 
En el estudio de las distintas filosofías de lo 


trágico, encontraremos siempre esta dic 
romía: 


— una concepción literaria y artísticas 
lo trágico relacionada esencialmente: 
la tragedia (ARISTÓTELES); 

— una concepción antropológica, me 
ca y existencial de lo rrágico, que 
la el arte trágico a la situación trági 
existencia humana, concepción q 
impone a partir del siglo XIX ( 
SHOPENHAUER, NIETZSCHE, SC 
LukAcs, UNAMUNO). 


ELE 


Resulta imposible proponer una definicié 
global y completa de lo trágico, puesto 
los fenómenos y los tipos de obras tenido 
cuenta son excesivamente diversos y 
dos en demasiados momentos de la É 
como para reducirlos a un cuerpo cons 
de propiedades trágicas. Como mud 
de ser útil esbozar el sistema clásico de 
gedia y sus modernas prolongaciones. 


1 - La concepción clásica 
de lo trágico 


a. El conilicio y el momento 


El héroe realiza una acción trágica Cu 
sacrifica voluntariamente una parte 
de sí mismo a intereses superiores, 
este sacrificio pueda acarrear la m 
definición de HEGEL pone de ma 
escisión del héroe entre dos exigene 
tradictorias: «Lo trágico consiste € 
que en un conflicto los dos lados de 
sición tienen razón en sí, pero sólo 
realizar la verdad contenida en su Un 
negando e hiriendo a la otra poten 
tiene los mismos derechos, haci nd 
bas culpables, así, en su moralidad y 
de esta misma moralidad» (1832, pág. 3 
Lo trágico es producido por un conc 
vitable e insoluble, no por una serie. 
rástrofes o de fenómenos naturales 
sino a causa de una fatalidad que se: 
za sobre la existencia humana. Tal com 
LUKACS, «cuando se alza el telón, € 
ya está presente desde toda la erernida 


b. Los protagonistas 


Sea cual sea la naturaleza exacta de las 
fuerzas en juego, el conflicto trágico clásico 
siempre opone al hombre a un principio mo- 
ral o religioso superior. Para la aparición de la 
tragedia griega, «para que haya acción trági- 
ca, es necesario que aparezca la noción de 
una naturaleza humana dotada de sus carac- 
reres propios, de modo que en consecuencia 
los planos humano y divino sean suficiente- 
mente distintos como para oponerse entre sí; 
pero es preciso que no dejen de aparecer 
como inseparables» (VERNANT, 1974, pág. 
39). Así, para HEGEL, el verdadero tema de la 
tragedia es lo divino, no lo divino de la con- 
ciencia religiosa, sino lo divino en su realiza- 
ción humana a través de la ley moral. 


c. Reconciliación 


El orden moral siempre se reserva, sean 
cuales sean las motivaciones del héroe, la úl- 
cima palabra: «El orden moral del mundo, 
amenazado por la intervención parcial del 
héroe trágico en el conflicto de valores igua- 
les, es restablecido por la justicia eterna cuan- 
do el héroe sucumbe» (HEGEL, 1832, pág. 
377). Pese al castigo o a la muerte, el héroe 
trágico se reconcilia con la ley moral y la jus- 
ticia eterna, dado que ha comprendido que 
su deseo era unilateral y hería a la justicia ab- 
solura sobre la que reposa el universo moral 
del común de los mortales. Ello le convierte 
en un personaje al cual siempre admiramos, 
incluso si es reo de los mayores crímenes. 


d. Destino 


Lo divino toma a veces la forma de una fa- 
talidad o de un destino que oprime al hom- 
bre y reduce su acción a la nada. El héroe co- 
noce la existencia de esa instancia superior y 
acepta enfrentarse a ella sabiendo que con 
este combate sella su propia pérdida. En 
efecto, la acción trágica comporta una serie 
de episodios cuyo encadenamiento necesa- 
Mio sólo puede conducir a la catástrofe. La 
Motivación es a la vez interior al héroe y de- 
Pendiente del mundo exterior, de la volun- 
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tad de los otros personajes. La trascendencia 
adopta sus identidades, muy diversas, a lo 
largo de la historia literaria: fortuna, ley mo- 
ral (CORNEILLE), dios oculto (en RACINE, se- 
gún GOLDMANN, 1955), pasión (RACINE, 
SHAKESPEARE), determinismo social o heren- 
cia (ZOLA, HAUPIMANN). 


e. La libertad y el sacrificio 


El hombre recobra así su libertad: «Fue 
una gran idea admitir que el hombre con- 
siente en aceptar un castigo incluso para el 
crimen ¡nevitable, a fin de manifestar así su 
libertad mediante la pérdida de su libertad 
y de hundirse al reivindicar los derechos de 
la voluntad libre» (SCHELLING, citado en 
S/2ONDIL, 19756, pág. 10). Así pues, lo trá- 
gico es tanto la marca de la fatalidad como 
la faralidad libremente aceptada por el hé- 
roe; éste asume el desafío trágico, acepta 
batirse, carga con la cruz (que a veces se le 
impone injustamente) y no busca ningún 
compromiso con los dioses: está dispuesto 
a morir para afirmar su libertad basándola 
en la aceptación de la necesidad. Con su sa- 
crificio, el héroe se muestra digno de la 
grandeza trágica. 


f. La falia tragica 


Es a la vez el origen y la razón de ser de lo 
trágico (hamarria).* Para ARISTÓTELES, el 
héroe comete una falta y «cae en la desgracia 
no en razón de su maldad y de su perver- 
sión, sino como consecuencia de algún error 
que ha cometido» (Poética, 14534). Esta pa- 
radoja trágica (alianza de la falta moral y del 
error de juicio) es constitutivo de la acción, y 
las distintas formas de trágico se explican 
por la evaluación constantemente reconside- 
rada de esta falta. En cualquier caso, para el 
dramaturgo, la regla de oro es presentar hé- 
roes que no sean ni demasiado culpables ni 
del todo inocentes. Así, la tragedia tan pron- 
to minimiza el alcance de la falta, la convier- 
te en un dilema moral que ya más allá de la 
individualidad y la libertad del héroe (Cor- 
NPILLE), como convierte al héroe en un ser 
librado sin defensa a la voluntad de un dios 
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oculto: de este modo, según GOLDMANN, lo 
trágico del héroe raciniano nace de «la opo- 
sición radical entre un mundo sin concien- 
cia auténtica y sin grandeza humana y el 
personaje trágico cuya grandeza consiste 

recisamente en el rechazo de este mundo y 
de la vida» (1955, pág. 352). 

La falta varía según los conflictos trágicos, 
pero BARTHES tiene razón cuando afirma 
que «todos los héroes trágicos nacen inocen- 
tes: se convierten en culpables para salvar a 
Dios» (1963, pág. 54). Así, en el caso de 
RACINE, «el hijo descubre que su padre es 
malo y, sin embargo, quiere seguir siendo su 
hijo. Frente a esta contradicción sólo existe 
una salida (y en ello precisamente consiste la 
tragedia): que el hijo tome sobre sí la falta 
del padre, que la culpabilidad de la criatura 
descargue a la divinidad» (1963, pág. 54). 
Pero esta hamartia*es muy ambigua: a veces 
la traducimos como culpa, otras como error 
de juicio y otras (en la tradición cristiana) 
como pecado. 


yg. El efecto producido: la catarsis” 


La wagedia y lo trágico se definen esen- 
br Did efecto producido 
sobre el espectador. Además de la célebre 
purga de las pasiones (que no sabemos exac- 
tamente si es eliminación o purificación de 
tales pasiones), el efecto trágico debe dejar 
en el espectador una sensación de elevación 
del alma, un enriquecimiento psicológico y 
moral: es por ello por lo que la acción sólo 
es verdaderamente trágica cuando el héroe 
ofrece en sacrificio al público este senti- 
miento de transfiguración (terror y piedad).* 


h. Otros criterios de lo trágico 


Las distintas estéticas no se conforman 
con contemplar lo trágico a un nivel onto- 
lógico y antropológico. Confundiendo muy 
a menudo trágico y tragedia, redefinen lo 
trágico en función de normas más drama- 
rúrgicas y estéticas que filosóficas y. ello, a 
partir de la famosa definición aristotélica 
según la cual la acción trágica es la imita- 
ción de los incidentes” de la fábula. El clasi- 


cismo francés insiste en el respeto de las 
unidades. Algunos autores, como RA 
convierten estas reglas, especial 
unidad de tiempo, en una necesida 
na. GOETHE, comentando a ÁRIST 
indica que la tragedía se caracteriza pa 
construcción acabada, la catarsís,* co 
clusión finalizadora y reconciliadora q 
de hecho, es exigida por todo drama € ¡ 
cluso por todas las obras poéticas» 
vol. VI, pág. 235). Más que el púb 
héroe quien experimenta la expiaci 
reconciliación trágicas; sólo d 
como contragolpe, «ocurre lo mis 
espíritu del espectador, que regresa 
sin haber mejorado en nada» (1970, 
pág. 236). 
Ouos autores dan al conflicto trá 
rerpretaciones muy distintas: lo que can 
en cada una de estas concepciones es 
lidad de la acción del héroe. Para 50H 
lo trágico nace con la resistencia de 
racteres frente a un destino todoper 
la resistencia moral frente al sufri 
una resistencia que conduce al héroe 
blime. ' 
Una psicologización de lo trágico 
forma el conflicto moral en subj 
desgarrada entre dos pasiones O 
contradictorias: Hamler se ve es 
tre su deseo de venganza y la impa 
de actuar de acuerdo con su huma! 
SHAKESPEARE, tal como señala 
damente GOETHE, se sitúa en un 
inflexión de la conciencia trágica, 
mento de la debilitación de la tra 
tre lo antiguo y lo nuevo, entre el 
llen) y el querer (Wollen): «A 
deber, la tragedia se hace grande y Í 
través del querer, débil y pequeña» 
do este último camino, nació el dh 
hizo porque el monstruoso deber 
plazado por un querer, y porque est 
halaga nuestra debilidad y nos Pla 
emoción dado que, después de una d£ 
sa espera, finalmente nos vemos 
mente consolados» (GOETHE, 12 
VI, pág. 224), SHAKESPEARE «enlaza le 
guo y lo nuevo de una manera deso 
En sus obras, querer y deber inten 


tenerse en equilibrio; ambos combaren en- 
tre sí enérgicamente, pero siempre de tal 
suerte que el poder resulte perdedor. Nadie 
ha representado de un modo tan esplendo- 
roso el vínculo fundamental entre el querer 
y el deber en el carácter del individuo. El 
personaje, considerado desde el punto de 
vista de su carácter, “debe”: es limitado, está 
destinado a lo particular; pero en ranto que 
ser humano, “quiere”: es ilimitado y recla- 
ma lo general» (GOETHE, 1970, vol. VI, 
pág. 224). 


2 - Superaciones de la concepción 
clasica 


a. Desactivacion de lo tragico 


La posibilidad misma de lo trágico está li- 
gada al orden social. Presupone la omnipo- 
tencia de una trascendencia y la solidifica- 
ción de los valores a los cuales el héroe se 
somete voluntariamente. El orden siempre 
queda restablecido al final del camino, tanto 
si es divino, como metafísico o humano. 

Historia y tragedia son elementos contra- 
dictorios: cuando detrás del destino del hé- 
roce trágico adivinamos un trasfondo histó- 
rico, la obra pierde su carácter de tragedia 
del individuo para acceder a la objetividad 
del análisis histórico. 

Por esta razón, una visión más historicista 
del mundo desplaza totalmente la concep- 
ción de lo trágico. Sí con MARX, por ejem- 
plo, concebimos al personaje no como una 
Sustancia atemporal, sino como un represen- 
tante de determinadas clases o corrientes, sus 
motivaciones ya no serán pequeños deseos 
individuales, sino aspiraciones comunes a 
una clase, Así, sólo será trágica una colisión 
Entre «una postulación históricamente nece- 
saria y su realización, que es prácticamente 
Imposible» (MARX, 1967, pág. 187). Enton- 

€és, lo trágico no es más que un desfase entre 
Postulación individual y realidad social y la 
Pérdida del individuo enfrentado a un orden 
Social futuro o ya real. Para una perspectiva 
Marxista, o incluso simplemente transforma- 
dora de la sociedad, lo trágico reside en una 
Contradicción (entre individuo y sociedad) 
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que no ha podido ser eliminada y que sólo 
podrá serlo al precio de luchas y sacrificios 
anteriores: «Lo trágico de Madre Coraje y de 
su vida, que el público sentía profundamen- 
te, residía en una terrible contradicción que 
destruía ul ser humano, una contradicción 
que podía ser resuelta, pero sólo por la socie- 
dad y a costa de largas y espantosas luchas» 
(BRECHT). 

GOLDMANN establece una acertada dis- 
tinción entre la tragedia, donde el conflicto 
es irremediable, y el drama, donde es acci- 
dental: «Denominaremos “rragedia” a toda 
obra en la que los conflictos son necesaria- 
mente insolubles, y “drama” a toda obra en 
la que los conflictos son resueltos (al menos 
en el plano moral) o insolubles como conse- 
cuencia de la intervención accidental de un 
factor que —según las leyes constitutivas de 
la obra— podría no haber entrado en juego» 
(RACINE, 1970, pág. 75). 


b. Vision trágica. vision ironica 


N. FRYE (1957) ha mostrado como su 
propia evolución ha conducido a la tragedia 
hacia la ironía,* hacia la roma de conciencia 
de lo evitable (la «resistible ascensión», diría 
BrecHT) del acontecimiento trágico y de 
sus consecuencias. La instancia trágica em- 
pieza a tomar una forma humana o social, 
«el “esto debe ser asi”» se convierte en el 
“en cualquier caso es así” de la ironía, una 
concentración en los hechos evidentes y 
un rechazo de las superestructuras míticas» 
(1957, pág. 285). De esta mutación trágica 
nacerán, en el siglo XIX, el Sehicksalsdrama 
(tragedia del destino) (BUCHNER, GRABBE, 
HEBBEL, IBSEN, e incluso HAUPTMANN), 
cuya instancia suprema reside en el bloqueo 
de la sociedad y en la ausencia de perspecti- 
va de futuro. 


c. Visión tragica. vision absurda 


Entre lo trágico y lo absurdo,” a veces el 
camino es muy corto, sobre todo cuando 
el hombre ya no consigue identificar la na- 
turaleza de la trascendencia que lo oprime o 
a partir del momento en que el individuo 
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cuestiona la jusricia y la legitimidad de la 
instancia trágica. Todas las meráforas de la his- 
toria como mecanismo ciego revelan en 
profundidad los gérmenes de lo absurdo 
en la acción trágica: BUCHNER, al intentar 
explicar la historia, no encuentra en ella 
ningún sentido ni ningún medio de acción: 
«Me sentí como aniquilado bajo el espan- 
roso fatalismo de la historia. Encuentro en 
la naturaleza humana una uniformidad 
atroz, en las relaciones humanas una fuerza 
imparable que pertenece a todos y a nadie. 
El individuo no es más que la espuma de la 
ola, la grandeza de un puro azar, el domi- 
nio del genio, un juego de muñecos, Un ri- 
dículo combate contra una ley implacable 
que sería sublime reconocer pero que €s 
imposible dominar» (1965, pág. 162). 
Hoy, la confusión entre lo trágico y lo ab- 
surdo es mayor todavía en la misma medi- 
da en que los dramaturgos absurdos (CA- 
mus, TONESCO, BECKETT, etc.) parecen 
ocupar el territorio de la antigua tragedia y 
renovar la aproximación de los géneros al 
mezclar lo cómico y lo trágico como Ingre- 
dientes básicos de la absurda condición hu- 
mana. Las reglas ya no producen tragedia, 
sino tan sólo un tenaz sentimiento de lo 
trágico en la existencia. 


Benjamin, 1928; Scherer, 1950; Goldmann, 

1955; Frye, 1957; Steiner, 1961; Szondi, 
1961, 1975h, Jacquot, 19652; Barthes, 1963: 
Morel, 1964; Vernant, 1965, 1972; Diirrenmattr, 
1966; Domenach, 1967; Green, 1969, 1982; Ro- 
milly, 1970; Hilgar, 1973; Vickers, 1973; Girard, 
1974; 'Truchet, 1975; Said, 1978; Bollack y Bo- 
llack, 1986; Couprie, 1994. 
Dossiers en Théátre/Public, n9 70-71, 82-83, 88- 
89, 100. 


TRAGICOMEDIA 


Pan Eran.: tragi-comédie, Ingl.: tragicomedy, Al.: 
Tragikomódie. 


Obra que participa a la vez de la vragedia 
y de la comedia. El término (tragico-comu- 
dia) lo emplea por primera vez PLAUTO en el 


prólogo de Anfitrión. En la historia tearr: 
la rragicomedia se define por los tres €: 
rios de lo tragicómico* (personajes. 3 
estilo). 

La tragicomedia se desarrolla realmente. 
partir del Renacimiento: en Iralia, cc 
tor Fido de Guarini (1590); en Ingl 
con FLECHTER y en Francia, entre 1 
1670, como precursora y después co mo 
de la tragedia clásica. En la época clá ' 
signa a toda tragedia que acaba bien (C 
NEILLE considera una tragicomedia El C 
Podemos ver en la tragicomedia una. 
de aventuras y de caballerías. En ella 
multitud de cosas; encuentros, reconoc 
mientos, malentendidos, aventuras g 
Mientras que la tragedia clásica es res 
sa con las reglas, la tragicomedia (por 
plo la de ROTROU o la de MAIRET) bus 
espectacular, lo sorprendente, lo parétic 
lo barroco, en suma. 


TRAGICÓMICO 


de 

1+ El género tragicómico es un género m 
to que responde a tres criterios esencia! 
los personajes pertenecen a las capas pop 

res y aristocráticas, borrando así la fr 
entre comedia y tragedia. La acción, * 
por no decir dramática," no dese 
una catástrof y el héroe no perece 
El estilo pasa por «altibajos»: lengua) 
nado y empático en la tragedia, y leng 
ridiana o vulgar en la comedia. 


Eran.: tragi-comique, Ingl.: tragicomicak 
tragikomisch. 


2» Según HEGEL, comedia” y 
acercan entre sí en la tragicomedia 
tralizan recíprocamente: en ella, la 
dad normalmente cómica es tra 
modo de lo serio; lo trágico queda aten 
en la conciliación (burguesa en el drán 
mundana —según la expresión de A 
MANN— en la tragedia clásica finalmer 
liz). Por otra parte, cada género parece 
tar secretamente su an 
siempre pone de manifiesto un 


ironía trágica o un intermedio cómicos” la co- 
media abre a menudo perspectivas inquie- 
rantes (véase El misántropo, El avaro). Algunos 
críticos llegarán incluso a imbricar estructu- 
ralmente ambos géneros. Según N. FRYE 
(1957), la comedia contiene implícitamente 
la tragedia, la cual no es otra cosa que una 
comedia no acabada, 


3+ Estructura constitucionalmente ambi- 
gua y doble, lo tragicómico revela la incapa- 
cidad del hombre para enfrentarse a un ad- 
versario digno de él: «Aparece siempre que 
un destino trágico se manifiesta bajo una 
forma no trágica, en la cual por un lado te- 
nemos al hombre que lucha y es eliminado 
y, en el otro, no encontramos ninguna po- 
tencia moral, sino únicamente un pantano 
de circunstancias que engulle a miles de 
hombres sin merecer ni a uno de ellos» 
(HEBBEL, prefacio a Ein Trauerspiel in Sizi- 
lien, 1851; véase también Lenz, Anmerkur- 
gen úúber das Theater, 1774). 

Así se explica la predilección actual de la 
dramaturgia por lo irrisorio, lo absurdo y lo 
grotesco” de lo tragicómico. DURRENMATI 
ve en nuestra época clementos trágicos que, 
sin embargo, no pueden encarnarse en la 
tragedia. Lo mismo ocurre con lONESCO, en 
quien cómico y trágico son intercambiables 
y consustanciales: «Un poco de mecánica 
chapado sobre lo vivo es cómico. Pero si 
cada vez hay más mecánica, y menos vida al 
mismo tiempo, el resultado es asfixiante, 
trágico, porque tenemos la sensación de que 
el mundo se nos escapa...» 


Frye, 1957; Gurhke, 1961, 1968; Sryan, 
1962; Kowr, 1965; Diirrenmatt, 1966, 1970; 
Girard, 1968; Guichemerre, 1981. 


TRAMOYISTA 


TRAMOYISTA 


PSN Fran.: machiniste, Ingl.: stage hand. Al.: 
— Búbnenarbeier, 


Persona encargada durante la representa- 
ción de asegurar el cambio de los decora- 
dos, el buen funcionamiento de los trucos, 
la existencia de accesorios o del atrezzo en el 
escenario. Ántes de la interpreración épica 
(la brechtiana especialmente), el tramoyista 
siempre trabajaba «entre cajas», es decir, en la 
oscuridad o detrás de los telones; por encima 
de todo, nunca debía romper la ¿lusión* de un 
mundo escénico natural y autónomo. Vale la 
pena observar, sin embargo, que incluso antes 
de BRECHT y la cohorte de los «distanciado- 
res», el tramoyista también tuvo a veces una 
función «desilusionadora»: por ejemplo, en la 
comedia clásica (ARISTÓFANES), el tramoyista 
y su tramoya son citados explícitamente, lo 
cual contribuye a romper la ilusión. Hoy, en 
la práctica escénica de vanguardia, las inter- 
venciones del tramoyista, e incluso sus intro- 
misiones en la interpretación, ya no son en- 
mascaradas; antes bien, las intervenciones del 
tramoyista son ahora la garantía y el signo" de 
la práctica teatral, hasta el punto de hacernos 
creer que desempeña este trabajo en el seno 
mismo de la ficción? mostrada. Por otra parte, 
su tarea, cuando desborda la simple manu- 
tención de objetos ligeros, a menudo es asu- 
mida por los actores: los cambios se hacen 
«a la vista» y entonces ya no hay una ruptura 
neta entre la acción escénica y las pausas de la 
representación; los actores vuelven a ser, así, 
lo que nunca han dejado de ser: los trabaja- 
dores del escenario; a cambio, los tramoyistas 
son «teatralizados» e integrados al espectácu- 
lo, convertidos en observadores intermedios 
entre los actores y el público. 


UNIDADES (TRES) 


O Eran.: unités (trois) Ingl.: uenities, units, Al: 
— Embeiten. 


El sistema de las tres unidades es a la vez la 
piedra de toque y la clave de la dramaturgia 
clásica? Únicamente tiene sentido si lo resi- 
tuamos en el contexto estético-ideológico de 
su época. 


Or iqenes 


La regla de las tres unidades se constituye 
como doctrina esrética en los siglos XVI y 
XVI! (CHAPELAIN, de 1630 a 1637, D'Au- 
BIGNAC en 1657, La MESNARDIERE) apo- 
yándose en la Poética de ARISTÓTELES con- 
siderada —erróneamente— como la fuente 
y la legisladora de las tres unidades. A la 
wnidad de acción,” efectivamente recomen- 
dada por ARISTÓTELES (Poética, cap. W), 
fueron añadidas la unidad de lugar” y la uni- 
dad de tiempo" bajo la influencia de la tra- 
ducción y el comentario que CASTELVETRO 
hizo de ARISTÓTELES (1570). Estas dos uni- 

des rara vez han sido totalmente respeta- 
das puesto que imponen restricciones muy 


severas a la dramaturgia; han desempeñado 
sobre todo un papel de «vigilante» frente a 
las experimentaciones y las tentaciones épi- 
cas del drama. BOILEAU proporcionó su 
más célebre definición: «Que en un lugar, 
que en un día, un solo hecho realizado, / 
Mantenga hasta el final el teatro lleno». 


2 + Consecuencias dramatúrgicas 


Las reglas se basan pese a todo en una 
convergencia del tiempo/lugar escénico (de 
la representación) y del tiempo/lugar exte- 
rior (de la materia representada). El dogma 
de la unidad tiende a hacer converger ambas 
temporalidades/espacialidades, a hacer con- 
tinuo y homogéneo el desarrollo de la ac- 
ción, lo cual es una de las preocupaciones 
esenciales de la dramaturgia clásica (por ra- 
zones de verosimilitud y de buen gusto; ser 
capaz de englobar con la inteligencia un 
conjunto limitado). 

Con ello, la materia dramática se ve some- 
tida a una dura prueba: concentración, dis- 
torsión de los hechos, aislamiento de mo- 
mentos privilegiados (crisis),* conversión en 
relato de elementos exteriores e interioriza- 
ción de la acción. 
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conformista—, en cambio nunca nos dicen 
a qué corresponde filosófica y estéticamente 
tal reglamentación. La función de las unida- 
des nunca aparece con claridad o, en od 
caso, varía según los textos. La principal jus- 
tificación invocada es la verosimilitud* el e 


cenario unificado y concentrado ha de pa 


3 + Otros tipos de unidades 
a. Unidad de tono 


El clasicismo reclama una unidad en la 
presentación de las acciones. No hay que 
saltar de un nivel de or . otro, de un 

. La atmósfera debe ser siempre lo y 
a ocermid Debe haber una uni- der provocar la 27% :4 ml E 
dad de interés, «que es la verdadera fuente no aceptaría pasar en do a 
de la emoción continua» (HOUDAR e Eee iaa Pra os 
O olla de la construcción dram: 
pao ca, lo cual produciría un enojoso efecto 
distanciación. Pero también puede in 
b. Unidad de la conciencia del heroe: se: la etión inveréa: concentrar AN 
el sistema de las Unidades cimiento obliga a cortes y manip ola 


¡ ímiles. Tal como se: 
idad se acerca a la unidad de ac- que son poco veros 
POr need y forma la unidad HUGO en su q de la cura lor 
i i raño es que los rutinarios p a 
fundamental de la dramaturgia clásica de la ext s AN 
g óroé" se yar su regla de las dos unida: tie 
cual dependen todas las demás; el héro o 
ñaló HEGE son- — y del espacio] en la verosimilitud, cu e 
define, tal como señaló HEGEL, por la con- — y del hall y 3 
i i que la mata. No ha) 
i de sí mismo, que forma un cuerpo precisamente lo real r ha 
co En Edil No pa contradecirse y con- — en efecto, nada tan inverosímil y ce 
trola perfectamente la situación. No lo atra- do como este Sd Es de 
viesa ninguna contradicción social que no antecámara, E PE ais 
haya asumido y de la cual su conciencia gedias se complacen en Se a Ei 
no sea el reflejo. La unidad de su concien- — de llegan, no se sabe e los Ri 
cia impone la unidad de su acción, la cual — res para declamar pe tirano, | 
no puede ser desmontada en procesos con- pa ap Sep consp 
j Tome. : 
dicrorios (como, por ejemplo, en BRECHT), (prefacio a 
cs que forma un todo. La unidad de tiem- Así pues, hay que E e ce 
po se desprende de la unidad de acción: en ps Era a dE pros po he: 
justificaci as reglas 
efecto, el tiempo sólo puede estar lleno y ser justificación de pe 
Leia es Et emanación de la unidad de SR Sp todo ol Ln condici 
iencia y de acción. La última unidad, materiales de los escena siglo: 
mi ra: A desprende a su vez de la uni- pese eo: o 
le Í cambios de luga em 
dad de tiempo: en poco tiempo y en un tente, los d 0) 
i ia- ediatamente visibles y obligan al put 
i homogéneo no se puede ir demasia- ¡nm es y ol do. 
do lejos si ea de una temporalidad a a aceptar una convención o 
otra. (Es así como MAGGI introduce en 1550 que el escenario pi MA 
la unidad de lugar que no existe en ARISTÓ- como a fines del siglo XIX, € 
tiempo distintos. E 
par Pero, sobre todo, hay que reco ay 
noción de verosimilitud, ran a menudo 
4» Función de las unidades a dela 
Si bien los tratados clásicos dedican una €s On O E 
increíble energía a justificar la necesidad de no zer e E id 
estas reglas unificadoras, que se apoyan en nera abso ss A 
la autoridad de los antiguos y regentan la de las unidades. 20 Pre 
producción de la época —de hecho, muy — tima es, en cambio, 


ransto 


lug 


trata simplemente de saber si se pretende en- 
mascararla e ignorarla para proporcionar la 
ilusión de una visión realista de la acción 
humana, o si se la acepta y es subrayada para 
aceptar el carácter artístico y teatral de la re- 
presentación. Para la dramaturgia clásica y 
sus reglas, la ambigiiedad es total: por un 
lado, acepta la abstracción, la concentra- 
ción, la convención del juego y, entonces, la 
unidad es más una carta fuerte que un obs- 
táculo; por otro, pretende la ilusión natura- 
lista, anuncia ya el realismo y el naturalismo 
en su pretensión por hacer coincidir la re- 
presentación de la realidad y esta realidad 
representada, Pero, en ambos casos, las uni- 
dades son más convenciones y códigos tea- 
trales que principios eternos extraídos de un 
análisis de la realidad. 

Por otra parte, la justificación de las uni- 
dades está en otro lugar, y aunque el clasi- 
cismo se guarda de decirnos cuál no lo hace 
por perversidad, sino por una falta de pers- 
pectiva histórica y por una creencia históri- 
ca y cristalizada en un hombre que preten- 
de decidir de una vez por todas cuál es la 
naturaleza humana y cuáles son los medios 
artísticos para representarla. Las unidades 
—y en particular la de acción, que logra la 
quasi unanimidad de docros y dramatur- 
gos— son, de hecho, la expresión unitaria, 
homogénea, del hombre. El hombre clásico 
es ante todo una conciencia inalienable e 
indivisible que puede ser reducida a un sen- 
timiento, una propiedad, una unidad (sean 
cuales sean los conflictos que constituyen 
los temas de las obras, pero que siempre es- 
tán introducidos para ser resueltos). Apo- 
yándose en esta unidad de las motivacio- 
nes, de las acciones, el teórico no supone, 
Mi por asomo, que también la conciencia 
pueda estallar a partir del momento en que 
ya no refleje un mundo unificado, univer- 
salizado, y que pueda aparecer como falsa 
Conciencia, ruptura social o psicológica. A 
partir del momento en que hay ruptura y 
dialoguismo —es el caso de HUGO, BUCH- 
NER o MUSSEr—, la unidad tranquilizado- 
ra salta en pedazos, el dialoguismo y la di- 

versidad la sustituyen. El personaje y la 
Fepresentación teatral dejan de ser una uni- 


UNIDADES (TRES5)| 497 


dad indivisible. La escritura dramática no 
resiste a una división de ral envergadura, y 
la representación ya no es un mundo mi- 
mético, autónomo, calcado de un real uni- 
ficado; necesita ser construida por un na- 
rrador (en el siglo xIx la forma dramática se 
verá progresivamente agrietada por diversas 
intervenciones épicas, como las de BUCH. 
NER o GRABBE, pero también en HUGO o 
en MAETERLINCK). A partir de aquí, ningu- 
na unidad —de tiempo, de lugar, de tono, 
de «interés — estará en condiciones de en- 
mascarar esta multiplicidad. Si nuestra mo- 
dernidad (con PIRANDELLO, BRECHT o 
BECKETT) pulveriza todas nuestras unida- 
des, ello se debe al hecho de que el fin del 
hombre y de su conciencia unificadora ya 
ho es un secreto para nadie, Pero esta pul- 
verización es, por otra parte, relativa, o al 
menos vuelve a dar lugar a una reincorpo- 
ración, puesto que no es fácil admitir que 
la acción humana, último bastión de la 
querella de los unitarios, pueda verse dislo- 
cada y, al mismo tiempo, seguir llamando 
la atención de la conciencia del público ac- 
tual, un público que se resiste, incluso si 
todo va mal, a rechazar el principio más 
claro del siglo xvi1, formulado por el cléri- 
go D'AUBIGNAC: la necesidad de orden in- 
herente al espíritu humano. 


Platón, Fedra, Simposium (sobre la unidad 

del discurso); Aristóteles, Paética, cap. V; 
Horacio, Arte poética, siglo 1 a.J.; Maggi, ln Aris- 
totelis librum de Poerica communes explicationes, 
1550; Scaligero, Poetices libri Seprem, 1561; Cas- 
telvetro, Poetica di Aristorele vulgarizzata er sposta, 
1570; Laundun, Art puétique frangoss, 1593; Mai- 
ret, Préface de Silvanire, 1630, Sophonisbe, 1634; 
La Mesnarditre, Poérique, 1639; D'Aubignac, 
Pratique du rhéátre, 1657; Corncille, Discours sur 
les trois unités, 1657; Dryden, Essay of Dramatic 
Poetry, 1668-1684; Boileau, LArr poétique, 1674; 
Gotsched, Versuch eruer critischen Dichung fir 
die Deutschen, 1750; Johnson, Prefacio a la edi- 
ción de Shakespeare, 1765: Lessing, Dramaturgia 
de Hamburgo, 1767-1769; Herder, Shakespeare, 
1773. Para una lista más completa, pero no úni- 
camente centrada en las unidades, véase el artícu 
lo Poética teatral.” 
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UNIDAD DE ACCIÓN 


La acción es una (o está unificada) cuando 

toda la materia narrativa se organiza alrededor 
de una historia principal, cuando todas las in- 
trigas anexas se articulan lógicamente en el 
tronco común de la fábula. Es, de las tres, la 
unidad fundamental, puesto que marca su 
impronta al conjunto de la estructura dramá- 
tica. ARISTÓTELES exige al dramaturgo que re- 
presente una acción unificada: «La fábula [...] 
sólo debe imitar una acción completa, cuyas 
partes deben estar dispuestas de modo que no 
podamos suprimir o añadir otra sin descom- 
poner el conjunto, dado que lo que puede es- 
tar o no estar en un todo sin que aparezca en 
él no forma parte del todo» (Poética, 14514). 
La unidad de acción es la única que ha sido 
respetada por los dramaturgos, al menos en 
parte, y no por sumisión a una norma sino 
por necesidad interna de su trabajo. En efecto, 
a lo largo de sólo tres horas de espectáculo, re- 
sulta imposible multiplicar las acciones, sub- 
dividirlas o ramificarlas hasta el infinito: el es- 
pectador no se reconocería en ellas sin las 
explicaciones, los resúmenes y los comentarios 
de un narrador externo a la acción. Esta inter- 
vención del autor es impensable en la drama- 
turgia clásica (no épica); así pues, en ella, el 
dramaturgo debe supeditarse a la regla artesa- 
nal de la unidad de acción. La unidad de ac- 
ción se justifica, tal vez, por la relativa simpli- 
cidad del relato mínimo y la necesidad de 
seguridad que experimenta cualquier lector 
ante un esquema narrativo conciso y acabado. 
La acción y su unidad son tanto categorías de 
la producción dramatúrgica como de la recep- 
ción" por parte del espectador: en último tér- 
mino, es éste quien decide si la acción de la 
obra forma un todo y se deja resumir en un 
esquema narrativo coherente, 


Eran.: unité d'action; Ingl.: wnity of action: 
Al: Einheit der Handlung. 


UNIDAD DE LUGAR 


Fran; unité de liewo Ingl.: unisy of space; Al.: 
Einheit des Ortes. 


Exige la utilización de un único lugar, co- 
rrespondiente a aquello que el espectador es 
capaz de englobar con la mirada. Sin embar- 
go, son. posibles algunas subdivisiones de 
este lugar: estancias de un palacio, calle de una 
ciudad, «lugares a los que se puede ir en 
veinticuatro horas» (CORNEILLE), decorados. 
múltiples o simultáneos. 


UNIDAD DE TIEMPO 


Pas Eran: unité de temps, Ingl.: unity of ume 
AL: Einheit der Zeit. 


Esta regla, a menudo impugnada, exige q 
la duración de la acción representada no supere 
las veinticuatro horas. ARISTÓTELES aconsejs 
no exceder el tiempo de una «revolución del 
Sal» (12 o 24 horas). Algunos teóricos (en el si 
glo xvu francés) llegarán a exigir que el tiempo 
representado no supere el de la representa ción. 

La unidad de tiempo está íntimamente 

gada a la de acción. En la medida en que el 
clasicismo —y toda aproximación id 
ta de la acción humana— niega la progres 
del tiempo y la acción del hombre sobre 
el curso de su destino, el tiempo se vé com 
primido y reducido a la acción visible: 
personaje en escena, es decir, remitido 4 
conciencia del héroe. Para ser mostrado al pú: 
blico, es filtrado y pasa necesariamente 
conciencia del personaje. En la medida en 
que, por otra parte, el drama analítico" (don: 
de la catástrofe es inevitable y conocida de 
temano) constituye el modelo de la trag 
el tiempo se ve necesariamente aplastado | 
reducido a lo estrictamente indispensable par 
decir la catástrofe: «La unidad de tiem 
inscribe la historia no como p7ocesó, $ 
como fatalidad irreversible, sin posibilidad A 
cambio» (UBERSFELD, 1977a, pág. 207) 


UNIDAD MÍNIMA 


La búsqueda de las unidades míni 


la representación no es una simple obsé 


Fran.: unité minimale, Ingl.: minimal un 
Al.: minimale Eimbheit. 


del semiólogo preocupado por encontrar en 
la representación sus unidades y su sintaxis 
y. desde este punto de apoyo, por «levantar» 
la tierra desconocida del funcionamiento tea- 
tal. Esta búsqueda se impone a partir del 
momento en que conccbimos la representa- 
ción como un conjunto de mareriales pre- 
sentado por la puesta en escena, cuya orga- 
nización y vectorización produce el sentido 
del espectáculo. 


1 + Existencia de la unidad minima 


Al intentar remontarse hasta las mismas 
fuentes de la «materia» teatral, nació la preo- 
cupación por separar los «átomos» del senti- 
do teatral, definiendo su unidad como el 
menor signo emitido en el tiempo (Bar- 
THES, 1964, pág. 258). Pese a la clara adver- 
tencia de KOWZAN (1968), esta perspectiva 
ha conducido a describir el escenario como 
un conjunto fragmentado de signos de di- 
mensiones muy reducidas. Los vínculos en- 
tre signos y su jerarquía no han sido elucida- 
dos debido a la ausencia de un proyecto o de 
una estructura capaz de «atraer» a los diver- 
sos sistemas que participan del mismo con- 
junto (significado). En esta preocupación de 
distintividad de los signos, se ha olvidado 
que la unidad mínima depende del sentido 
global, que la división munca es inocente 
pero que, sin embargo, siempre está en fun- 
ción del sentido atribuido por el observador 
al escenario. 

Hoy, el análisis «atomizante» del escenario 
ha quedado abandonado o, al menos, com- 
pletado por la dimensión que BENVENISTE 
denomina semántica y que reintroduce la 
Impresión general del espectador y el senti- 

do global. 


2 + Semiótica y semántica 


Un segundo método consiste, pues, en 
dejar de buscar a cualquier precio (a diferen- 
cia de lo que se hace en el terreno de la len- 
gua) unidades semióticas, es decir, en tratar 
de «identificar las unidades, describir sus 
marcas distintivas y descubrir criterios cada 
vez más finos de la distintividad» (BENVE- 
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NISTE, 1974, pág. 64). Se partirá del sentido 
global, de lo «intentado» («lo que esto quie- 
re decir») y, por tanto, del aspecto semántico 
del discurso tearral. 

A partir de este momento, toda unidad 
está integrada en un proyecto global: un pro- 
yecto dramatúrgico,* una situación” o un ges- 
tus.* Sólo después surge la preocupación por 
saber si lo semántico (el sentido global) pue- 
de articularse y particularizarse en unidades 
semióticas. En efecto, podríamos decir de 
la semiología de la lengua que se «ha visto 
bloqueada paradójicamente, por el mismo 
instrumento que la ha creado: el signo» (1974, 
pág. 66). El hecho de que el teatro, contra- 
riamente a la lengua, no posea unidades mí- 
nimas como las palabras, que son una di- 
mensión a la vez semiótica y semántica, 
exige partir de la dimensión semántica del 
teatro, Esta dimensión semántica de la ex- 
presión artística recubre las nociones de 
evento* teatral, recepción” práctica signifi- 
cant” del espectador, 

Sobre esta base, las unidades de sentido tea- 
tral ya no serán mínimas, sino sintéticas y glo- 
bales. (Consúltese Segmentación” para la pre- 
sentación de algunas unidades globalizadoras.) 


Propp, 1929; Jansen, 1968, 1973; Greimas, 
1970, 1973; Caune, 1978; De Marinis, 
1978, 1979; Pavis, 19784 Ruffini, 1978, 
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Si bien, en teoría, los estudios” teatrales 
proponen programas muy ambiciosos, la 
enseñanza del teatro es mucho más limitada. 
Las dificultades parecen acumularse sobre la 
escuela de interpretación, dejando perplejos 
tanto a los aprendices-actores como a las au- 
toridades escolares y universitarias, Estas di- 
ficultades son aún más insuperables por el 
hecho de que la tradición occidental no li- 
mita la enseñanza al entrenamiento físico y 
al aprendizaje de una tradición y una técni- 
ca, sino que pretende formar la personalidad 
entera del actor en todas sus dimensiones. 
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De la enseñanza —más o menos magis- 
tral— a la formación, o incluso a la aurofor- 
mación o a la «formación de los formado- 
reso, el deslizamiento del vocabulario es 


significativo. 


1+ Un programa demencial 


El programa de esta escuela ideal es ilimita- 

do: todos los autores, tadas las técnicas, todas 
las artes de la escena, todos los métodos de in- 
vestigación son un objeto de estudio. El caos 
epistemológico de los estudios teatrales sólo 
tiene un parangón en los estudios artísticos 
(en Francia y en el mundo) y en la ausencia 
de concertación y armonización entre los mi- 
nisterios y los establecimientos pedagógicos. 
Más que pretender cubrir el conjunto del 
campo de los saberes teatrales, tal vez sería 
más razonable limitar la enseñanza y el apren- 
dizaje a algunos ejes privilegiados, como la es- 
critura tearral, el actor, el espacio, la puesta en 
escena, la institución, lo interartístico, la re- 
cepción, Estos ejes deberían permitir una 
aproximación a la vez teórica (académica en 
el sentido de una descripción) y práctica (una 
realización que produce un objeto artístico y 
luego se esfuerza por analizarlo). 


2 - El lugar del aprendizaje: 
la universidad 


Idéntica incerteza en cuanto al lugar don- 
de estos saberes deben ser transmitidos. En 
Europa occidental, el arte dramático es ense- 
ñado tanto en las universidades como en es- 
cuelas profesionales (oficiales o privadas). Esta 
separación, que cree encontrar su legitimi- 
dad en la distinción entre teoría y práctica, 
es particularmente funesta, puesto que im- 
pide la profundización en uno y otro campo 
y prolonga una oposición artificial que tan- 
to a la universidad como a la escuela debiera 
interesarles superar. 

Sólo recientemente la universidad ha des- 
cubierto el teatro, al admitir, después de 
muchas dilaciones y no de buen grado, que 
éste no era una sucursal de la literatura sino 
una práctica artística con todas las de la ley 
(sin que ello, no obstante, signifique que le 


otorgue los medios necesarios para una 
decente y una enseñanza pluridisciplil 
No ha sabido redistribuir los saberes y 
disciplinas de acuerdo con esta prác ica: 
tística, ni decidir cuál es exactamen 
objeto de estudio: el teatro profesional e 
amateur, el juego dramático o las formas hú 
bridas de lo interartístico. Tampoco : 
de saber si el estudiante debe aprender 
cer teatro o bien si hay que ponerlo en 
cuela del espectador» para que aprer 
«leer el teatro» (parafraseando los títulos 
los dos libros de Anne UBERSFELD, 15 
1981); o si ambas cosas no son ni contra 
torías ni incompatibles. ¿Acaso la 
del teatro no debiera recurrir tanto al estu: 
dio académico de los textos como al ap 
dizaje de las récnicas y los oficios del es 
táculo y a la práctica artística en si mis 
En la Europa continental, la enseñanza 
centra esencialmente en los textos, a Y 
sobre la base del análisis dramatúrgico. 
mejor de los casos del análisis de los es 
táculos. En los países anglosajones, el t 
es abordado en la escuela o en la universi 
indistintamente como una actividad de 
mulo (Drama in Education) o como un al 
La universidad alienta la representación 
espectáculos que coloquen a los estud 
en las condiciones de producción de u 
montaje. 
La universidad experimenta muchas 
cultades para conciliar su exigencia tra 
nal de cultura humanista universalizad 
las necesidades profesionales a corto plaz 
le reclaman su administración, preoct 
por la rentabilidad, o sus estudiantes fa 
recetas o de otras alternativas pedagógicas». 


4 


3 + Problemas no resueltos 


Al menos en Francia, hay una d 
circulación de ideas entre la universidad Y 
profesión teatral, o entre la universidad. 
escuelas profesionales: conservarorios, ES 
la Nacional Superior de las Artes y Téc 
del Teatro (ENSATT), Escuela del Thé 
National de Strasbourg (INS); o bien a 
sa de un desprecio mutuo, de una divergem 
de intereses o de la cerrazón mental. A 
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hay que añadir una desconfianza de las gentes 
de teatro hacia la escuela y la universidad, una 
negativa a participar en acciones pedagógicas 
comunes. Tal vez exista, a fin de cuentas, una 
incompatibilidad natural entre la cipencia 
humanista universalizadora y las necesidades 
profesionales inmediatas en la misma medida 
en que no es fácil invertir los papeles: tener 
una universidad abierta a las técnicas profe- 
sionales y una creación teatral explotable por 
parte de la institución pedagógica. La univer- 
sidad y el Estado se niegan a correr con los 
gastos de una formación costosa; se evaden 
de su misión impulsando de modo más o me- 
nos subrepticio la privatización; se niegan a 
asociarse a proyectos situados a igual distan- 
cia entre la enseñanza y la cultura. 

El estatuto del personal docente de las es- 
cuelas y de las universidades debería ser hn 
definido, separando claramente: 


En una dimensión más modesta, está per- 
mitido imaginar la elaboración de ejercicios 
para los actores que propicien la reconsidera- 
ción de la frontera entre cuerpo y mente, que 
conduzcan a la reflexión teórica a través de 
una experimentación lúdica, que aseguren 
un ir y venir entre interrogación teórica y 
comprobación escénica, que se mueva entre 
el seminario y el taller, El estudio de los tex- 
ros y de los espectáculos ya no es una activi- 
dad lúdica y emotiva que encuentra su fin en 
sí misma. Tal vez el estudio y el juego sean re- 
conciliables si creamos para ellos un espacio 
de enseñanza y de formación, un seminario- 
taller, donde se puedan experimentar inme- 
diaramente las ideas y las acciones. Este espa- 

cio podría ser a la vez el de la universidad y el 
de los talleres o los estudios temáticos de los 
conservatorios y de los teatros nacionales o 
centros dramáticos (según la técnica inaugu- 
rada por STANISLAVSKI y MEYERHOLD, adop- 
tada por VITEZ en el Conservatorio y en 
Chaillot, o por el TNS en Estrasburgo), 
También sería necesario reinventar el ejer- 
cicio de fin de curso para que no sea un sim- 
ple espectáculo realizado por los estudiantes 
bajo la dirección de un profesor o de un pro- 
fesional, sino un proyecto individual o co- 
lectivo, un «autocurso» en el sentido de Jac- 
ques LeCOQ, un «estudio temárico»; en una 
palabra, un proyecto de investigación artísti- 
ca acompañado y seguido de una reflexión 
bajo la forma de una «tesina» práctica. 
La enseñanza teatral presenta numerosas 
deficiencias y refleja un impresionante de- 
rroche de energía humana e institucional. 
Pero también es portadora de esperanzas 
puesto que presenta una síntesis del saber 
humano que se trata de evaluar, de transmi- 
tir y de reinterprerar, 


— una finalidad pedagógica y universitaria 
en la que los ejercicios y los trabajos 
prácticos propuestos por profesionales 
«encargados de curso» son un comple- 
mento parapedagógico bien integrado a 
la enseñanza teórica; 

una finalidad profesional y artística asu- 
mida en las escuelas profesionales y los 
conservatorios por verdaderos profesio- 
nales, complementada constantemente 
con la participación de historiadores, teó- 
ricos o personalidades exteriores. 


Sin embargo, pese a tales dificultades es- 
tructurales endémicas, será preciso iniciar 
esta aproximación entre universidad y profe- 
sión si se desea que la enseñanza teatral si 
siendo universitaria y si aspira idos 
den a una descompartimentación entre 
as competencias y las perspectivas, 
Inversamente, la universidad puede ir hacia 
, teatro: por ejemplo, participando en festiva- 
€s, analizando de modo inmediato los espec- 
táculos, confrontando la reflexión a las necesi- 
dades de la acción inmediata, favoreciendo la 
implantación de estudiantes becados en el 
medio profesional, asistiendo a los ensayos y 

Sacando de ellos conclusiones acerca de la pro- 
ducción y la recepción del espectáculo. 


3 Théárre/Públic, no 34-35, 1980, n0 82-83, 

1988; «La formación del actor», Les Voies de 

la création théátrale, vol. YX, Ed. du CARS, 1981; 

P. Vernois y G. Herry, La Formation aux métiers 

du spectacle en Enrope occidentale, París, Klinck- 
sicck, 1988; Knapp, 1993. 


Fuente: Patrice PAVIS en Michel CORVIN 


(comp.). Dirtionnaire encyclopédi ¡ 
¡Ei oyclopédique du théátre, 


VERISTA 
(REPRESENTACIÓN) 


Fran.: vériste (représentation); Ing).: verism; 
Al.: Verismus. 


Movimiento y actitud estética que recla- 
man una imitación perfecta de la realidad. 


1+ El verismo es un movimiento literario y 
pictórico italiano que procede del naturalis- 
mo* francés y se inspira en él; se desarrolla a 
partir de 1870 y hasta 1920, siendo G. VER- 
GA (1840-1922) su más destacado represen- 
tante. Reivindica a ZOLA, TOLSTOI e IBSEN. 

La escenificación (1844) de Caballería rus- 
ticana de MASCAGNI es considerada como el 
acta de nacimiento del movimiento. (Otras 
obras emblemáticas: Los payasos de LEONCA- 
VALLO, Nuestro Milán de BERTOLAZZ1, las 
óperas de PUCCINL) 


2* El verismo coincide con el naturalismo 
en su sumisión fotográfica a la realidad, en su 
fe en la ciencia y en un determinismo abso- 
luto (regionalismo, herencia). En el teatro, la 
representación verista reconstituye fielmente 
el lugar, hace que los personajes hablen de 
acuerdo con su origen regional (y no única- 


mente social, como en el naturalismo), re- 
nuncia a todas las convenciones” irrealistas de 
la representación (confidentes, monólogos, 
largas tiradas, comentaristas y coro), se cen- 
tra constantemente en el tema del medio 
que produce al hombre y lo ahoga. 

Más allá del movimiento propiamente di- 
cho, la puesta en escena verista (o naturalista) 
es un estilo muy frecuente en la escenifica- 
ción contemporánea. Se hace lo que conven- 
ga para que el espectador deje de tener la sen- 
sación de estar en el teatro y crea que asiste 
subrepticiamente a un acontecimiento real, 


«extraído» de la realidad ambiental. 


5 Realismo, realidad representada, realidad 


teatral, signo, historia. 


IN «Verismo», Encyclopedia dello  spettacolo, 
1962; «Verisme», Encyclappedia universalis, 
1968; Chevrel, 1982. 


VEROSÍMIL, 
VEROSIMILITUD 


Fran.: vraisemblable, vraisemblance, Ingl.: 
verisimilitude, Al: Wabrscheinlichkeis. 
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1 - Origen de la noción 


Para la dramaturgia clásica, la verosimili- 
tud es aquello que, en las acciones, en los 
personajes, en la representación parece verda- 
dero pasa el público, tanto en el plano de las 
acciones como en el modo de representarlas 
en el escenario. La verosimilitud es un con- 
cepto ligado a la recepción del espectador, 
pero que exige al dramaturgo inventar una 
fábula y unas motivaciones que producirán 
el efecto y la ilusión de la verdad. Esta exi- 
gencia de lo verosímil (según el término mo- 
derno) procede de la Poética de ARISTÓTE- 
LES. Se ha mantenido y precisado hasta el 
clasicismo europeo. Distingue algunas otras 
nociones que describen el modo de existen- 
cia de las acciones: lo verdadero, lo posible, 
lo necesario, lo razonable, lo real. Según 
ARISTÓTELES: «La obra propia del poeta no 
es contar cosas que hayan ocurrido realmen- 
te, sino contar lo que podría ocurrir. Los 
acontecimientos son posibles según la verosi- 
militud o la necesidad». Así pues, para el 
poeta lo importante no es la verdad histórica, 
sino el carácter verosímil, creíble, de lo que 
narra, la facultad de generalizar lo que antici- 
pa. De aquí una oposición fundamental con 
el historiador: «Ambos se distinguen [...] en 
que uno [el historiador] cuenta los aconteci- 
mientos que han ocurrido, el otro los aconte- 
cimientos que podrían ocurrir. Por ello, la 
poesía es más filosófica y de un carácter más 
elevado que la historia, dado que la primera 
cuenta lo general y la segunda lo particular» 
(S 14515). 

Al optar por lo general, lo típico, el poeta 
prefiere la persuasión a la verdad histórica, 
apuesta por una acción «media», creíble pero 
interesante, posible pero fuera de lo común. 
Así pues, hay una tensión que debe ser ob- 
servada entre la acción que cautiva (por fan- 
tástica y excepcional) y la acción susceptible 
de ser aceptada por la opinión y las creen- 
cias del público. De aquí proviene una opo- 
sición también clásica entre lo vero-símil y 
lo maravilloso," términos antagonistas que 
siempre van forzosamente juntos: «Lo mara- 
villoso es todo lo que contradice el curso or- 
dinario de la naturaleza. Lo vero-símil es 


todo lo que resulta conforme a la opinid 
del Público» (RAPIN, Reflexiones sobre la pog 
tica, 1674). 

Lo verosímil caracteriza una acción que 
sea lógicamente posible según el enca 
miento lógico de los motivos y, por ta 
necesario como lógica interna de la É 
«También en los caracteres, como en 
posición de los hechos, hay que buscar 
pre lo necesario o lo verosímil, de mod 
sea necesario o verosímil que un determina: 
do personaje hable o actúe de esta n 
que después de tal cosa venga tal otra» (Pas 
tica de ARISTÓTELES, $ 14540). 

El equilibrio entre estos componentes d 
lo verosímil es muy delicado e inesta 
produce perfectamente cuando se encue 
un terreno común entre el autor y el es 
dor, cuando hay «acuerdo perfecto del gen 
del poeta con la edad del espectador» | 
MONTEL, 1763, vol. 111, pág. 478), cua 
ilusión teatral es perfecta y se ha res 
«la unidad de la fábula, su justa extensión, 
una palabra, esta verosimilitud tan recomen 
dada y tan necesaria en todo poema, con: 
única intención de evitar a los miradore 
das las ocasiones de reflexionar sobre lo 
ven y de dudar de la realidad» (CHAPE 
Carta sobre la regla de las veinticuatro 
1630). Así, la verosimilitud queda garantiz 
da por un respeto escrupuloso de la regla de 
las tres unidades. 


2 + Relatividad de la verosimilitud - 


La regla de la verosimilitud vale para un 
dramaturgia normativa basada en la il 
la razón y la universalidad de los conf 
de los comportamientos. Contrariam 
la creencia clásica, no hay en sí misr 
verosimilitud inmutable que pueda ser 
nida de una vez por todas. No es más 
conjunto de codificaciones y de norn 
son ideológicas, es decir, están liga 
momento histórico, pese a su uni 
aparente. No es más que «código ide 
y retórico común al emisor y al receptor 
asegura, por tanto, la legibilidad del 
je mediante referencias implícitas O. 
ras a un sistema de valores insti 


cana lz 
cional 


dos (extrarexto) que hace las veces de areal» 
(HAMON, 1973). 

La verosimilitud es un eslabón intermedio 
entre las dos «extremidades», la teatralidad de 
la ilusión teatral y la realidad de la cosa imi- 
tada por el teatro. El poeta busca un medio 
de conciliar estas dos exigencias: reflejar lo 
real pareciendo verdadero, significar lo tea- 
tral creando un sistema artístico cerrado sobre 
sí mismo. Este «conector» entre la realidad y el 
escenario es la vez mimético (debe producir 
el efecto de lo real representándolo) y semio- 
lógico (debe significar lo real a través de una es- 
tructura coherente de signos que produzca un 
efecro de teatro). La expresión misma de vero- 
símil, según se insista en uno de ambos térmi- 
nos, contiene a la vez la ilusión de lo verdade- 
ro (realismo absoluto) y la verdad de la ilusión 
(teatralidad lograda). Todo indica, pues, que 
lo verosímil es construido a la vez como un 
proceso de abstracción de la realidad imitada y 
como un código de oposiciones semánticas. 

Ello explica su relatividad histórica: lo ver- 
dadero cambia y, sobre todo, la apariencia 
(«la semblanza») evoluciona. El primer fac- 
tor de estos cambios es la creencia de una 
época en su facultad y sus métodos de repro- 
ducir la realidad. Cada escuela intenta, con 
mayor o menor ardor, describir la realidad: 
para el clasicismo, la verdad de las relaciones 
humanas y de las buenas reglas era capital; 
para el naturalismo, el objeto de la descrip- 
ción es la realidad misma, Además, cada gé- 
nero literario posee un «régimen ficcional» 
especifico con convenciones de juego y de 
sentido que resulta imperativo respetar (para 
la parábola o el cuento de hadas, por ejem- 
plo, lo verdadero y lo real serán perfectamen- 
te opuestos). Para el dramaturgo, como para 
el espectador, el conocimiento de la «clave» 
ficcional —según la cual hay que codificar y 
luego leer las acciones— es indispensable. 

Estas reflexiones nos conducen a una in- 
versión de las perspectivas y de los presu- 
puestos del dogma de lo verosímil: no se tra- 
ta —tal como creían los clásicos— de saber 
qué realidad hay que describir y textualizar 

en el texto y en el escenario; se trata de cap- 
tar el tipo de discurso ficcional más adapta- 
do a la realidad que se quiere describir; lo ve- 
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rosímil, en igual medida que el realismo, no 
es una cuestión de realidad bien imitada, 
sino una técnica artística para poner en sig- 
no esta realidad. 


SN D'Aubignac, 1657; Corneille, 1660; Bray, 
1927; Poética, 1973, n" 16. 


VERSIÓN ESCÉNICA 


Pg] Fran: versión scénigue, Ingl.: stage version; 
2 AL: Búbmenfassung. 


Versión de una obra no dramárica que ha 
sido adaptada o reescrita con vistas a una re- 
presentación, o a una traducción inicialmen- 
te destinada a la lectura y que ha sido modi- 
ficada o reducida para su paso al escenario, 


VERSIFICACIÓN 


Fran. versification; lngl.: versification; Al.: 
Versifizierung. 


1+ A menudo, el texto dramático, en par- 
ticular el de la tragedia clásica, está escrito en 
verso, lo cual obliga al actor a respetar un es- 
quema prosódico bastante rígido, especial- 
mente a pronunciar los doce pies del alejan- 
drino, a observar las cesuras, a descomponer 
los hemistiquios en seis figuras posibles (uno/ 
cinco, dos/cuatro, tres/tres, cuatro/dos, cin- 
co/uno, dos/dos/dos) y, sobre todo, a estable- 
cer los momentos de ruptura con respecto a 
la regla y a la conexión con la estructura pro- 
sódica y el sentido del texto. El teatro en ver- 
50 no es necesariamente un teatro poético, 
puesto que obedece ante todo a una norma, a 
una poética que impone su ley formal y sus 
versos, y ello desde los griegos al drama ro- 
mántico. El alejandrino se hace entonces ine- 
vitable, tanto si es clásico (RACINE), en liber- 
tad (HUGO) o neoclásico (ROSTAND). 


2* En vez de trivializar el alejandrino, de aho- 
garlo en la psicología o de «desgajar» de él frag- 
mentos considerados como centrales, la pues- 
ra en escena contemporánea se esfuerza a 
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menudo por no eludir este esquema e inclu- 
so por convertirlo en el lugar donde el texto 
«vive» musicalmente antes de adquirir un sen- 
tido y de «proyectarse» en la situación y en la 
caracterización de los personajes. VITEZ es im- 
placable con el alejandrino: «Nos ejercitamos 
en el rechazo y la inversión sin transgredir nun- 
ca las leyes de la arquitectura prosódica. Sería 
absurdo interpretar el teatro de Racine clu- 
diendo el problema del alejandrino. Racine, 
sin el verso, pierde su forma y su sentido. ¡Una 
pérdida faral! Sólo quedaría la intriga, funesta- 
mente alterada» (Le Monde-Dimanche, 11-12 
de octubre de 1981). Formas menos constric- 
tivas que el alejandrino aparecen en los ver- 
sículos de CLAUDEL, el verso libre (DUJARDIN, 
YEATS, T. S. ELIOT, C. FRY, HOFMANNSTHAL) 
y hoy en Heiner MULLER o Th. BERNHARD. 


3» El verso ya no es considerado como mal 
necesario u como forma vergonzante que en- 
vuelve el sustrato del texto; se convierte en el 
lugar donde podemos observar la factura del 
texto, donde el lenguaje aparece a la vez como 
grillete y cárcel para el locutor y como aque- 
llo que estructura e identifica al ser humano. 
Al «dar brillo» al alejandrino (como VITEZ), 
al «rensarlo al máximo», el actor también dice 
su relación con el mundo y con la historia 
que la fábula narra. Pero, al mismo tiempo, se 
hace imposible dejarse arrastrar por la psico- 
logía, por los caracteres, por la historia, por la 
situación dramática: el significante proclama 
su desconfianza frente a un significado defini- 
do en términos de ficción y de fábula. 


le Declamación, dicción 

ya Golomb, 1979; Vitez y Meschonnic, 1982; 
Claudel, 1893; Bernard, 1986; Milner, 

1986; Regnault, 1987; Bergez, 1994; Regnault, 

1996. 


VESTUARIO 


Fran.: costumes, Ingl.: costume, Al: Kosttim. 


En la escenificación contemporánea, el ves- 
tuario desempeña un papel cada vez más im- 


portante y variado, convirtiéndose verdade- 
ramente en esta «segunda piel del actor» de 
la que hablaba TAIROV a principios de siglo. 
Y es así porque el vestuario, siempre pre-- 
sente en el acto teatral como signo propio 
del personaje y del disfraz, durante mucho 
tiempo se conformó con un papel simple-- 
mente caracterizador, para vestir al acto 
gún la verosimilitud de una condición o. 
una situación. Hoy, en cambio, el vestua 
ocupa un lugar mucho más ambicioso. en 
seno de la representación, multiplica 
funciones y se integra al trabajo de conju 
sobre los significantes escénicos. Así. 
aparece en escena, el vestuario se con 
en traje de teatro: está sometido a 
ampliación, de simplificación, de absu 
ción y de legibilidad. 


ECcrO 


1 + Evolución del vestuario 


Sin embargo, el vestuario es tan an 
como la representación humana en el 
o en el ceremonial, donde el hábito, n 
en otras partes, hace al monje: los si 
griegos de Elcusis y los sacerdotes de : 
terios medievales llevaban vestidos tamb 
utilizados en el teatro. La historia del v 
rio teatral está ligada a la de la mod 
dumentaria, pero la amplifica y la 
considerablemente. El vestuario sien 
existido, e incluso de un modo den 
aparente y excesivo, puesto que hasta ñ 
dos del siglo xvH1! los actores se ves 
la manera lo más suntuosa posible, 
do trajes de corte de su protector, exb 
sus ornamentos como un signo ext 
riqueza, sin preocuparse por el pe 
que sobre el papel debían represent 
los progresos de una estética realist 
tuario gana en precisión mimética 
que pierde en riqueza material y eN 
del imaginario. e. 

En Francia, a partir de mediados 
glo xvii, algunos reformadores 
como DIDEROT y VOLTAIRE, acerk 
res como CLAIRON, FAVARD, 
RRICK aseguraron el paso a una esté 
realista en la que el vestuario 14m 
personaje representado. A menudo, 


tante, sigue siendo utilizado únicamente por 
su valor de identificación del personaje, y se 
limita a acumular los signos más caracteristi- 
cos y conocidos por todo el mundo. Su fun- 
ción estética autónoma es muy débil. Pero el 
vestuario ba tenido que esperar las revolu- 
ciones del siglo XX para aprender a situarse 
en el marco de la puesta en escena en su con- 
junto. Paralelamente a este desplazamiento 
del significante de la indumentaria, el teatro 
reproduce sistemas ya cristalizados, donde 
los colores y las formas remiten a un código 
inmutable, conocido por los especialistas 
(teatro Chino, commedia dell'arte,* erc.). 


2 + Función del vestuario 


Como el traje corriente, el vestuario sirve 
en primer lugar para vestir, puesto que la 
desnudez, aunque ya no es un problema es- 
térico o ético en nuestros escenarios, no se 
asume fácilmente. El cuerpo sigue estando 
socializado por la apariencia, por los efectos 
de disfraz o de ocultación, sigue estando ca- 
racterizado por un conjunto de índices rela- 
tivos a la edad, al sexo, a la profesión o a la 
adscripción social. Esta función signalética 
del vestuario se ve impulsada por un doble 
juego: dentro del sistema de la escenifica- 
ción, como una serie de signos unidos entre 
sí por un sistema más o menos coherente de 
vestidos; fuera del escenario, como referen- 
cia a nuestro mundo, donde el vestido tam- 
bién tiene un sentido. 

Dentro de una determinada escenifica- 
ción, un vestuario se define por la semejanza 
y la oposición de las formas, de las marerias, 
del corte, de los colores en relación a otros 
vestidos, Lo que cuenta es la evolución del 
vestuario durante la representación, el senti- 
do de los contrastes, la complementariedad 
de las formas y de los colores. El sistema in- 
terno de estas relaciones es (o debería ser) de 
Una gran coherencia, a fin de que el público 
Pueda leer la fábula, Pero la relación con la 
realidad es igualmente importante si la re- 
Presentación pretende decirnos algo y quie- 
I€ permitir una comparación con un contex- 

to histórico. La elección del vestuario proviene 
ólempre de un compromiso y de una rensión 
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entre la lógica interna y la referencia externa: 
juegos indefinidos de la variancia vestimen- 
taria. El ojo del espectador debe detectar 
todo aquello que por la acción, el carácter, la 
situación y la aumósfera se ha depositado so- 
bre el vestuario en tanto que elemento por- 
tador de signos, proyección de los sistemas 
sobre un objeto-signo. 

Desde esta perspectiva, el vestuario no 
hace otra cosa que seguir (exponiéndola 
como «la tarjeta de visita» del actor y del 
personaje) la evolución de la escenificación, 
que ha pasado del mimetismo naturalista a 
la abstracción realista (brechtiana, sobre todo), 
al simbolismo de los efectos de atmósfera, a 
la desconstrucción surrealista o absurda. Hoy 
asistimos a una utilización sincrética de to- 
dos estos efectos: todo es posible y nada es 
simple. De nuevo, la evolución se sitúa entre 
la identificación sin relieve del personaje a 
través de su vestido y la función autónoma y 
estérica de una construcción vestimentaria 
que sólo debe justificarse ante sí misma. La 
dificultad es conseguir que el vestuario sea 
dinámico: lograr que se transforme, que no 
se «agote» después de un examen inicial de 
pocos minutos, que «emita» signos en los 
momentos oportunos en función del de- 
sarrollo de la acción y de la evolución de las 
relaciones actanciales. 


3» El vestuario y la escenificación 


A veces se olvida que el vestuario sólo tie- 
ne sentido sobre un organismo viviente; 
para el actor, no sólo es un ornamento y un 
embalaje exterior, sino también una relación 
con el cuerpo; puede servir tanto al cuerpo 
en su capacidad de adaptarse al gesto, al des- 
plazamiento, a la actitud del actor, como 
para comprimir este cuerpo sometiéndolo a 
la gravedad de los materiales y de las formas, 
encorsetándolo en formas tan rígidas como 
la retórica o el alejandrino. 

De este modo, el vestuario participa suce- 
sivamente, y a veces simultáneamente, del 
ser viviente y de la cosa inanimada; asegura 
la transición entre la interioridad del locutor 
y la exterioridad del mundo objerual puesto 
que, tal como señala G. BANG, «no única- 
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mente habla el vestuario, sino también su re- 
lación histórica con el cuerpo» (1981, pág. 
28). Los figurinistas se encargan hoy de re- 
cordarnos que el vestuario debe ser, a la vez, 
materia sensual para el actor y signo sensible 
para el espectador. 

El signo sensible de este vestuario es su inte- 
gración a la representación, su facultad de 
funcionar como decorado ambulante, ligado 
a la vida y a la palabra. Todas las variaciones 
son pertinentes: fechas aproximadas, homo- 
geneidad o desviaciones voluntarias, diversi- 
dad, riqueza o pobreza de los materiales. Para 
el espectador atento, el discurso sobre la ac- 
ción y el personaje se inscriben en la evolución 
del sistema vestimentario. De este modo, se 
inscribe en él, tanto como en la gestualidad, el 
movimiento o la entonación, el gestus de la 
obra escénica: «Todo aquello que en el vestua- 
rio enturbia la claridad de esta relación, con- 
tradice, oscurece o falsifica el gestus social del 
espectáculo, es malo; por el contrario, todo 
aquello que en las formas, los colores, las sus- 
tancias y su organización ayuda a la lectura de 
este gestus, todo eso es bueno» (BARTHES, 
1964, págs. 53-54). 

Este principio se limita sobre todo a un 
trabajo realista en el escenario; no es exclusi- 
vo de una determinada locura del vestuario: 
todo es posible, siempre y cuando el vestua- 
rio siga siendo sistemático, coherente y acce- 
sible (es decir, hecho de tal modo que el pú- 
blico pueda descifrarlo en función de su 
universo de referencia y que produzca el sen- 
tido que se le ororga al contemplarlo). Una 
paradoja de este vestuario en el trabajo tea- 
tral contemporáneo: multiplica sus funcio- 
nes, desborda el mimetismo y la señaliza- 
ción, vuelve a poner en duda las categorías 
tradicionales demasiado petrificadas (deco- 
rado, accesorios, maquillaje, máscara, ges- 
tualidad, erc.); el «buen» vestuario es aquel 
que reelabora toda la representación a partir 
de su dependencia significante. 

Es mucho más fácil detectar estas «enfer- 
medades» del vestuario reatral (según BAR- 
THES, la hipertrofia de su función histórica, 
estética o suntuaria) que proponer una tera- 
péutica o, simplemente, una práctica de los 
efectos de vestuario. El vestuario siempre os- 


cila entre un «excesivamente-lleno» y un sub- 
empleo, entre un envoltorio pesado y una 
metamorfosis espontánea. 

El vestuario todavía no ha dicho su última 
palabra y muchas apasionantes investigacio- 
nes vestimentarias pueden renovar el trabajo 
escénico. En efecto, la búsqueda de un ves- 
tuario mínimo, polivalente, «de geometría 
variable» capaz de redefinir y re-presentar el 
cuerpo humano, un vestuario «fénix» que 
sea un verdadero intermediario entre el 
cuerpo y el objeto, se halla en el núcleo mis- 
mo de la investigación teatral contemporá- 
nea. A la manera de una miniescenificación 
volante, el vestuario permite restituir al de- 
corado sus cartas de nobleza al proclamarlo 
e integrarlo en el cuerpo del actor. Si el actor 
trabajó como debía en los años sesenta y se- 
tenta al desnudarse frente a todos nosotros, 
ahora debe «ira revestirse» para reconquistar 
todo aquello que puede poner de relieve su 
cuerpo, aunque parezca esconderlo, para en 
trar en el reino del vestuario. 


Laver, 1964; Louys, 1967; Bogatyrev 


Matejka y Titunik, 1976, págs. 15-1% P 
vis, 1996. 


VISUAL Y TEXTUAL 
Se distinguen en el teatro dos componi 


tes fundamentales de la representación. 
designados por términos diferentes: 


Eran.: visuel er rextuel; Ingl.: visual and tes 
nah Al.: viswell und textuel. 


— visual: interpretación del actor, ie 
dad de escenario, escenografía, ¡má 
escénicas; 

— textual lenguaje dramático y t 
simbolización, sistema de signos 
rios. 


Si bien está claro que la puesta en escena 
la confrontación del texto al escenario > 
puesta en enunciación de un 1exto- 
propiedades recíprocas de ambos siste! 
—el visual y el textual— son, en Cam 


menos conocidas. Desde los análisis de Les- 
SING sobre la pintura y la poesía (véase 
Laokoon, 1766) hasta la sistematización ja- 
kobsoniana en signos visuales y auditivos 
(UJAKOBSON, 1971), de su comparación se 
desprenden las oposiciones que quedan re- 
flejadas a continuación. No son absolutas; se 
trata más bien de grandes tendencias, pues- 
to que en el fragor de la baralla somos in- 
capaces, evidentemente, de discriminar el 
modo de semiosis de cada signo, hecho del 
cual nace la impresión de que el espectáculo 
es una totalidad y una síntesis de las artes 
(Gesamtkunstwerk).* 


1 + Esquema de las oposiciones 


Véase el cuadro de esta página: 


2 +. Mediación de la voz 


El actor es «imagen parlante». A veces, el 
texto es ilustrado por una imagen; otras, por 
el contrario, no comprendemos la imagen sin 
la «leyenda» de un texto. La sincronización es 
tan perfecta que incluso olvidamos que esta- 
mos en presencia de dos modos de significa- 
ción y que pasamos sin dificultad del uno al 
otro (VELTRUSKY, 1941, 1977; Pavis, 19764). 
La puesta en escena es una ordenación de los 


Visual 


Principio de simultaneidad 

Figuras y colores en el espacio 
Contigilidad espacial 

Permanencia posible de la imagen 
Comunicación directa por ostensión 


Facilidad de distinguir los índices visuales 

Posibilidad de una descripción de los objetos 

Referente simulado por el escenario 
(confundido con el significante) 

Posibilidad de fijar en lo visual significados 
procedentes del texto 

Indicaciones inmediatas sobre la situación 
de enunciación 


Dificultad de verbalizar el signo visual 


Textual 


Principio de sucesividad 

Sonidos articulados en el tiempo 
Continuidad temporal 

Fugacidad del texto 

Comunicación mediatizada por un narrador 


Dificultad de distinguir los índices auditivos 
Posibilidad de una narración de los episodios 
Referente simbolizado e imaginario 
Posibilidad de explicación del texto en relación 


Situación de enunciación que debe ser 


Dificultad de diferencializar (concretizar) 
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elementos textuales y visuales, la toma de 
conciencia de que esta sincronización, banal y 
evidente en la realidad, en el teatro es el efec 
to de un arte, La presencia física del actor mo- 
nopoliza la atención del público y predomina 
sobre sobre el sentido inmaterial del texto: 
«En el teatro, y en razón de su realidad sub- 
yugante, el actor tiende a monopolizar la 
atención del público a costa de las significa- 
ciones materiales vehiculadas por el signo lin- 
gúístico. Tiende a desviar la atención desde el 
rexto a la realización vocal, desde el disc" rso a 
las acciones físicas e incluso a la aparie acia fí- 
sica del personaje escénico, etc. |...] Dado que 
la semiótica del lenguaje y la semiótica de la 
actuación son diametralmente opuestas en 
cuanto a sus características fundamentales, 
hay una tensión dialéctica entre el texto dra- 
mático y el actor, que se basa primordialmen- 
te en el hecho de que los componentes del 
signo lingúsístico son una parte integral de los 
recursos vocales utilizados por el actor (VEL 
TRUSKY, 1977, pág. 115), 


3 + Lectura en acto 


La puesta en escena es una lectura en acto: 
el texto dramático no tiene un lector indivi- 
dual, sino una lectura posible, resultado de la 
concretización textual y concretización en sí 


(actor), por un sistema de signos arbitrarios 


con elementos visuales 


reconstituida 


el texto 


sio|VoDbeviL 


misma, es decir, concretización escénica. Así 
pues, la lectura de la puesta en escena y del rex- 
to se ve desmultiplicada por los diversos enun- 
ciantes (actor, escenógrafo, iluminador, etc.). 
La puesta en escena siempre es una parábola 
sobre el imposible intercambio entre lo verbal 
y lo no verbal: lo no verbal (es decir, la figura- 
ción a través de la representación y la elección 
de una siruación de enunciación) hace que lo 
verbal hable, duplica su enunciación, como st 
el texto dramático, una vez emitido en el esce- 
nario, lograse hablar de sí mismo sin escribir 
otro texto, por una evidencia de lo que es di- 
cho y lo que es mostrado. Y ello es así porque 
la puesta en escena dice mostrando; dice sin 
decir, de suerte que la denegación (la Verneí- 
nung freudiana) es su modo de existencia habi- 
tual. La puesta en escena, incluso la más simple 
y explícita, «desplaza» al rexto: hace decir al 
texto lo que un texto crítico no conseguiría de- 
cir: es lo inefable en su sentido original. 

La relación entre lo visual y lo rextual 
siempre es «tensa», sobre todo en el «nuevo 
teatro», puesto que el ojo y el oído reaccio- 
nan según ritmos distintos: «Las palabras se 
dirigen al oído, la plástica a los ojos. Así 
pues, la imginación trabaja bajo el impacto 
de dos impresiones, una visual y otra auditi- 
va. Y lo que distingue al antiguo teatro del 
nuevo es que, en éste, la plástica y las pala- 
bras están sometidas a su propio ritmo, que 
en algunas ocasiones incluso es divergente» 
(MEYERHOLD, 1973, pág. 117). 


"Texto y escenario, signo teatral, puesta en 
escena, situación de enunciación, espacio 
interior, semiología. 


Erancastel, 1970; Lyotard, 1971; Freud, 1973; 
Leroi-Gourhan, 1974; Lindekens, 1976; Bar- 
ches, 1982; Gauthier, 1982; Pavis, 19964. 


VODEVIL 


ras Eran; vaudeville, Log: vaudeville, Al. Vau- 
deville. 


en el siglo XV, y hasta 
el vodevil (o «vaux de 


Originariamente, 
principios del XVIII, 


vire») es un espectáculo de canciones, acro- 
bacias y monólogos: FUZELIER, LESAGE y 
DORNEVAL componen espectáculos para el 
teatro de la Feria, que incluyen música y 
danza. La ópera cómica surge cuando la par- 
te musical se desarrolla considerablemente, 
En el siglo XIX, con SCRIBE (entre 1815: : 
1850) y luego LABICHE y FEYDEAU, el vode- 
vil se transforma en una comedia de intriga, 
una comedia ligera, sin pretensión in 
tual: «El vodevil [...] es a la vida real lo 
el muñeco articulado es al hombre que « 

mina, una exageración muy artificial de un 
cierta rigidez natural de las cosas» (BE 
son, 1899, pág, 78). Piéce bien faites* hoy el 
vodevil se prolonga en el teatro de bulet 
que ha heredado su vivacidad, su espíi 
popular y cómico y sus frases de autor.* 


59 Comedia, teatro burgués, farsa. 
O 


NO Sigaux, 19705 Ruprecht, 1976; Gidel en 
Beaumarchais y otros, 1984; Thomassealy 
1994; Lemahicu en Corvin, 1995. 


vOZ 
Fran; voix Ingl.: voice, Al.; Stimmes 


La voz del actor es la última etapa 
la recepción del texto y de la escena 
espectador: ello indica su importa 
formación del sentido y de la sig 
pero también la dificultad que entr 
descripción y su evaluación eh el efecto Y 
produce sobre el oyente. 


1 «La «textura de la voz»: 
criterios fónicos 


La voz, esta «firma Íntima del a 
THES), es ante todo una cual; 
mente analizable si no es como f 
actor, como efecto producido 

La elevación, la porencia, el tí 
loración de la voz son factores pur 
materiales y, por tanto, poco ContX 


por parte del actor. Permiten identificar in- 
mediatamenre al personaje y, al mismo 
tiempo, influyen directamente, como una 
percepción directa y sensual, en la sensibili- 
dad del espectador. Cuando ARTAUD des- 
cribe su «teatro de la crueldad», en realidad 
no hace otra cosa que describir toda enun- 
ciación de un texto en el tearro: «La sonori- 
zación es constante: los sonidos, los ruidos y 
los gritos son clegidos en primer lugar por su 
cualidad vibratoria y luego por lo que repre- 
sentan» (19646, pág. 124). Las palabras son 
«tomadas en un sentido de encantamiento 
verdaderamente mágico, por su forma, sus 
emanaciones sensibles, y no únicamente por 
su sentido» (19640, pág. 189). La voz es una 
extensión, una prolongación del cuerpo en 
el espacio. 

En el teatro, mucho más tal vez que en el 
mensaje cotidiano, la materialidad de la voz 
nunca desaparece del todo en beneficio del 
sentido del texto. La «textura de la voz» 
(BARTHES, 19734) es un mensaje anterior a 
su expresión-comunicación (según un acen- 
to, una entonación, una coloración psico- 
lógica). No hay nada de intencional y de ex- 
presivo, pero al ser «mixtura erótica de 
timbre y de lenguaje, [la textura] también 
puede ser, al igual que la dicción, materia de 
un arte; el arte de conducir el propio cuerpo 
(de ahí su importancia en los teatros extre- 
mo-orientales)» (1973a, pág. 104). 

La voz es la conjunción del cuerpo y del 
lenguaje articulado; es una mediación entre 
la pura corporeidad no codificable y la rex- 
tualidad inherente al discurso, «cruce del 
cuerpo y del discurso» (BERNARD, 1976, pág. 
353), «oscilación permanente, doble movi- 
miento en tensión puesto que es búsqueda 
de una resonancia corporal que conjunta- 
mente aspira a ser resuelta en un sentido que 
debe ser comunicado a otros» (¿bíd., pág, 
358). Así pues, la voz se sitúa en el lugar de 
un encuentro o de una rensión dialéctica en- 
tre cuerpo y texto, juego del actor y signos 
lingúísticos. Gracias a su voz, el actor es al 
mismo tiempo pura presencia física y porta- 

dor de un sistema de signos lingútísticos. En 
él se realizan a la vez una encarnación del ver- 

y una conversión del cuerpo” en sistema. 


Voz 


2 + Evaluacion prosodica 
a. Entonación 


La entonación regula la altura de la voz y 
los acentos de la frase. La voz del actor tam- 
bién es portadora del mensaje de la entona- 
ción,” de la acentuación, del ritmo. La ento- 
nación nos indica enseguida (incluso antes 
de que aparezca el sentido) la actitud* del lo- 
cutor, su lugar en el grupo, su gestus* social. 
Modaliza los enunciados al iluminarlos su- 
tilmente; de aquí proviene la conocida prue- 
ba que suele hacerse a los actores, consisten- 
te en hacerles interpretar varias situaciones 
pronunciando las mismas palabras en un 
tono diferente (véase JAKOBSON, 1963, pág. 
215). La entonación marca la posición del 
locutor frente a sus enunciados, expresa su 
modalidad —especialmente algunos conte- 
nidos modales subjetivos como los senti- 
mientos, la volición, la adhesión a los enun- 
ciados, etc. Expresa igualmente, tal como ha 
señalado acertadamente BAJTIN, el contacto 
con el oyente, la relación con los demás, la 
evaluación de la situación; de aquí su posi- 
ción estratégica: «La entonación se encuen- 
tra siempre en el límite entre lo verbal y lo 
no verbal, lo dicho y lo no dicho. En la en- 
tonación, el discurso entra en contacto in- 
mediato con la vida» (citado en TODOROV, 
1981, pág. 74). La entonación concierne 
tanto al enunciado como a la enunciación, 

al sentido del texto como al del trabajo del 
actor, a la semántica como a la pragmática. 


b. Teatralización 


Algunos directores como LEMAHIEU, Vi- 
LLÉGIER, VITEZ (en sus cuatro MOLIERE) o 
MNOUCHKINE (en el ciclo de los SHAKES- 
PEARE) se esfuerzan por teatralizar la voz 
del actor, evitando la producción de efectos 
de naturalidad, psicológicos o expresivos, y 
acentuando el texto, o encontrando su rit- 
mo, según una retórica autónoma dotada de 
leyes propias que tratan el texto como mate- 
rial fónico, que muestran claramente la loca- 
lización de la palabra en el cuerpo y su enun- 
ciación como un gesto* capaz de tensar el 
cuerpo en su totalidad, Es al oyente a quien 
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corresponde dejar que flote su atención, 
tal como lo haría el psicoanalista frente al 
discurso del paciente analizado, a fin de 
comprender mejor lo que esta nueva decla- 
mación” puede decirle sobre el deseo del ac- 
tor y del personaje que él interpreta musical- 
mente para nosotros. 


c. Materialidad 


La voz posee un cierto «espesor»: sentimos 
en ella la corporalidad del actor. El senti- 
do del ritmo, de la espacialización del dis- 
curso, de la polifonía de las palabras, todo 
confiere a la voz su textura y su teatralidad. 


d. Análisis 


Sin recurrir a los medios científicos de la 
fonética, el análisis se esfuerza al menos por 
detectar los efectos de velocidad o lentitud, 
la frecuencia, la duración y la función de las 
pausas, la «física de la lengua», la evidencia- 
ción de los grupos respiratorios y de la línea 
melódica, la instalación de «marcos rítmi- 
cos» (GARCÍA-MARTÍNEZ, 1995), el compro- 
miso del cuerpo del actor en el texto que 
pronuncia. 


NO Trager, 1958; Veltrusky, 1941, 1977; Tra- 
verses, no 20, 1980; R. Durand, 19804; Fin- 
ter, 1981; Meschonnic, 1982; Barhes, 1981, 


1982, págs. 217-227; Cornut, 1983; 
1983; Fonagy, 1983; Bernard, 1986; Cas . 
1987; J. Martin, 1991; García-Martínez, 1995, 


VOZ EN OFF 


Del inglés voice off término utiliza 
el cine, donde designa una voz que 
fuera del campo visual y que debe ser 
renciado de la voice over, que es oída 
que no pertenece a los personajes, visil 
invisibles, de la ficción, y que es la voz de un 
narrador exterior o interior a la ficción, 

En el teatro, la voz (pero también la. 
ca, la banda sonora) puede provenir 
altavoces y no de los actores en escen 
pues, la voz en ofFno es la de un p 
de un actor de la representación in: 
para el espectador, sino que proviene de 
instancia extrafuncional encarnada por 1 
director de escena, por el autor que dice er 
voz alta sus didascalias, por un narrador 
comenta la acción escénica, por un pel 
je al cual oímos, y del cual otro pers 
adivina los pensamientos, su monólogo ¡n= 
terior. 

Al disociarla de un cuerpo identifi 
hacer que se escuche por medios extra 
rales, la puesta en escena introduce una in 
certeza acerca del origen de la voz y del tem 
de su discurso. 
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DRAMATURGIA 


Acción 

Acción hablada 

Acto 

Adaptación 

Agon 

Alegoría 

Analítica (técnica) 

Aparte 

Argumento 

Artes de la representación 

Artes escénicas 

Aviso al lector 

Azar => Motivación 

Calma final > 
Catástrofe 

Clou 

Complicación 

Composición dramática 

Composición paradójica 

Conciliación > Conflicto 

Conclusión > Calma final 

Conflicto 

Confusión + Quiproquo 

Contra-intriga > Intriga 
secundaria 


A 


ndice temático 


Contrapunto 
Contrapunto cómico 
Convención 

Coro 

Crisis 

Cuentista 
Deliberación 
Desenlace 

Deus ex machina 
Diégesis 

Dilema 
Documentación 
Dramático y épico 
Dramatización 
Dramaturgia 
Dramaturgia clásica 
Dramatúrgico (análisis...) 
Dramaturgo 
Encadenamiento 
Enlace de escenas 
Enredo 

Ensayo 

Épico (teatro...) 
Epílogo 

Episodio 

Epitasis > Crisis 
Epización del teatro 


Escena obligatoria 
Espacio dramático 
Espacio interior 
Estructura dramática 
Estudios teatrales 
Exposición 
Extra-escena 
Extra-texto 

Fábula 

Falta > Hamartia 
Ficción 

Final + Calma final 
Flash back 
Focalización 

Fuente 

Función 

Gag 

Golpe de teatro 
Hamartia 

Historia 
Historización 
Hybris 

Imbroglio > Enredo 
Imitación 

Incidente 

Interés 

Intriga 


Intriga secundaria 
Malentendido => 
Quiproquo 

Medio 

Mimesis 

Mito > Mythos 
Motivación 

Motivo 

Mythos 

Necesario => Verosímil 
Nudo 

Obstáculo 

Parábasis 

Parábola 

Paroxismo 

Pausa > Silencio 
Peripecia 

Poética teatral 
Portavoz 

Posible > Verosímil 
Prefacio > Aviso al lector 
Presunción + Discurso 
Proceso teatral 

Prótasis > Exposición 
Punto de ataque 

Punto de integración 
Punto de vista 

Punto decisivo 
Quiproquo 

Realidad representada 
Realidad teatral 
Reconocimiento 
Recurso dramático 
Relanzamiento de la acción 
Repertorio 

Réplica 

Resumen de la obra > 

Argumento 

Ruptura 

Silencio 

Suspense 
Teatro en el teatro 
Teatrología 
Teichoscopia 
Tema > Fábula 
Tensión 
Tiempo 
Trama —> Intriga 
Travestimiento => Disfraz 
Unidad de accion 
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Unidad de lugar 
Unidad de tiempo 
Unidades 
Verosimilitud 
Versión escénica 


TEXTO Y DISCURSO 


Acotaciones escénicas 

Acotaciones espacio- 
temporales 

Aforismo > Sentencia 

Alejandrino > 
Versificación 

Ambigiiedad 

Análisis del relato 

Antonomasia 

Autor dramático 

Autorreflexividad > Mise 
en abyme 

Canevás 

Cliché > Estereotipo 

Comentario > Épico 

Concretización —> Texto 
dramático 

Contexto 

Conversación > Diálogo 

Debate > Dilema 

Dedicatoria 

Deixis 

Diálogo 

Dicción 

Dicho y no-dicho 

Didascalias 

Discurso 

Ditirambo 

Elocución 

Enunciado, Enunciación 
=> Discurso, Situación 
de enunciación 

Escritura escénica 

Espacio textual 

Estancias 

Frase de autor 

Leitmotiv 

Máxima => Sentencia 

Monólogo 

Montaje 

Narración 


Narrador 

No-dicho > Dicho y 
no-dicho 

Nombre de los personajes 
=> Antonomasia 

Paratexto 

Parlamento 

Poema dramático 

Programa de mano 

Prólogo 

Prosodia 

Proverbio dramático 

Recitación > Dicción, 
Declamación 

Recitante 

Recitativo 

Relato 

Retórica 

Sentencia 

Sketch 

Soliloquio 

Song 

Stichomithia 

Subtexto 

Teoría del texto —> Texto 

Texto dramatico 

Texto escénico > Texto 
espectacular 

Texto principal, texto 
secundario 

Texto secundario —> Texto 
principal, texto 
secundario 

Texto y contra-texto — 
Intertextualidad 

Tirada —> Parlamento 

Título de la obra 

Traduccion teatral 

Versificación 


ACTOR Y PERSONAJE 


Actancial (modelo...) 

Actitud 

Actor 

Actuación > 
Interpretación (o juego 
del actor) 


Actuación — 


Interpretación (o juego) 
Alazón > Fanfarrón 
Anagnórisis — 

Reconocimiento 
Antagonista 
Antihéroe + Héroe 
Aparición —> Espectro 
Apuntador 
Arlequinada > Pantomima 
Arquetipo 
Biomecánica 
Bufón 
Caracterización 
Carácter 
Comediante 
Comparsa 
Condición 
Confidente 
Configuración 
Corifeo => Coro 
Criado 
Cuerpo 
Dama de compañía —> 

Confidente, Soubrerte 

Declamación 
Demostración de trabajo 
Denegación 
Desdoblamiento > Doble 
Desnudez 
Deuteragonista —> 

Protagonista 

Dicción 

Dirección de actores 

Director de escena 

Disfraz 

Dramaris personae 

Ejercicios de actor 

Emploi 

Entonación > Voz, 
Declamación 

Espectro 

Estereotipo 

Expresión corporal 

Fanfarrón 

Figura 

Figuración 

Figurante —> Figuración 

Fisionomía > Mímica 

Gesto 

Gestual 


Gestualidad 
Gestus 
Gracioso > Bufón 
Gromeló 
Héroe 
Identificación 
Improvisación 
Ingenua 
Interpretación (o juego del 
actor) 
Interpretación y contra- 
interpretación 
Juego > Interpretación (o 
juego...) 
Juego de lenguaje 
Juego dramático 
Juego escénico 
Juego y prejuego 
Juglar 
Kinésica 
Kinesresia 
Lazzi 
Lista de personajes 
Literatura dramática > 
arte dramático 
Loco > Bufón 
Marioneta (y actor) 
Mentiroso => relato 
Mímica 
Mimo 
Mirada 
Naturalidad 
Orador 
Orquéstica 
Pantomima 
Papel 
Parte > Emploi 
Paralingiñístico (elementos) 
> Kinésica 
Pasiones 
Performer 
Personaje 
Postura + Movimiento 
Presencia 
Prosodia 
Protagonista 
Proxémica 
Quironomia 
Raccourci 
Raisonneur 
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Reparto 

Retrato de actor > 
Fotografía de teatro 

Saltimbanqui 

Soubrette 

Subpartitura Partitura 

Supermarioneta 

Tipo 

Tono > Declamación 

Tritagonista — 
Protagonista 

Voz 

Voz en off 


GÉNEROS Y FORMAS 


Acciones 

Antimáscara —> Máscara 

Antiteatro 

Aristorélico (teatro) 

Arte del espectáculo > 
Espectáculo 

Atelanas 

Auto 

Auto sacramental 

Auto-teatro 

Body art 

Boulevard > Teatro de 
bulevar 

Bulevar > Teatro de 
bulevar 

Café teatro 

Ceremonia > Ritual 
(y teatro) 

Comedia 

Comedia (alta y baja...) 

Comedia antigua 

Comedia Ballet 

Comedia burlesca 

Comedia de carácter 

Comedia de costumbres 

Comedia de enredo 

Comedia de episodios 

Comedia de humores 

Comedia de ideas 

Comedia de magia 

Comedia de salón 

Comedia de situación 

Comedia española 


Comedia heroica 

Comedia lacrimógena 

Comedia ligera —> vodevil 

Comedia negra 

Comedia nueva 

Comedia pastoral 

Comedia satírica 

Comedia sentimental —> 
Comedia lacrimógena 

Comedia seria > Tragedia 
burguesa 

Commedia dell'arte 

Commedia erudita 

Cotidiano (teatro de lo) 

Crónica 

Danza teatro 

Didáctica > Obra 
didáctica, Teatro 
didáctico 

Divertido + Comicidad 

Documental —> Teatro 
documental 

Drama 

Drama burgués + Drama 

Drama histórico —> 
Historia 

Drama litúrgico 

Electrónicas (artes) 

Entremés 

Entretenimiento 

Epico 

Escena de masas —> Teatro 
de masas 

Ernodrama 

Experimental > Teatro 
experimental 

Expresión dramática > 
Interpretación (o 
juego...) 

Fantasmagoría —> Comedia 
de magia 

Farsa 

Fiabesco 

Formas teatrales 

Género 

Gesamtkunstwerk 

Happening 

Humor > Comicidad 

Humores + Comedia de 
humores 
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Impromptu 

Intercultural 

Interludio 

Intervención > Teatro de 
agit-prop 

Itinerario 

Juego > Interpretación 
(o juego...) 

Lectura dramatizada 

Loa 

Masas > Teatro de masas 

Mascarada 

Medios de comunicación 
(y teatro) 

Melodrama 

Metateatro (metaobra) 

Milagro 

Mimodrama 

Misterio 

Monodrama 

Moralidad 

Multimedia 

Nouveau théátre 

Obra 

Obra bien hecha > Piéce 
bien faite 

Obra de capa y espada 

Obra de carpintería —> 
Piece bien faite 

Obra de gran espectáculo 
> Espectáculo 

Obra de maquinaria —> 
Maquinaria 

Obra de tesis 

Obra didáctica 

Obra en un acto 

Obra histórica > Historia 

Obra muda > Pantomima 

Obra radiofónica > Radio 
y teatro 

Obra total —> 
Gesamtkunstwerk 

One (wo)man show 

Opera (y teatro) 

Parada 

Parateatro 

Parodia 

Participación > Teatro de 
participación 

Pasión 


Performance 

Piéce bien faite 

Posmodernidad —> Teatro 
posmoderno 

Preteatro 

Psicodrama 

Radio y teatro 

Rirual(teatro y) 

Sainete 

Sotie 

Teatro alternativo 

Teatro antropológico 

Teatro autobiográfico 

Teatro burgués 

Teatro circular 

Teatro de agitación 

Teatro de bolsillo —> Teatro 
íntimo 

Teatro de bulevar 

Teatro de calle 

Teatro de cámara 

Teatro de environement 

Teatro de guerrilla 

Teatro de masas 

Teatro de participación 

Teatro ecuestre 

Teatro épico > Épico 

Teatro experimental 

Teatro de la crueldad 

Teatro de las mujeres 

Teatro del absurdo —> 
Absurdo 

Teatro didáctico 

Teatro documento 

Teatro espontaneo 

Teatro gestual 

Teatro intercultural => 
Intercultural 

Teatro invisible 

Teatro laboratorio 

Teatro minimalista 

Teatro narración 

Teatro para leer 

Teatro pobre 

Teatro político 

Teatro popular 

Teatro posmoderno 

Teatrum mundi 

Televisión (y teatro) 


Tragedia 


Tragedia doméstica 

Tragedia heroica 

Tragedia política 

Tragico 

Tragicomedia 

Tragicómico 

Vanguardia —' Teatro 
experimental 

Video > Medios de 
comunicación (y teatro) 


Vodevil 


PUESTA EN ESCENA 


Anotación => Partitura 

Atutrezzo 

Bastidores > Extra-escena 

Corbata + Marco, Telón 

Coreografía 

Creación colectiva 

Cuaderno de dirección 

Cuadro 

Cuadro viviente 

Cuarta pared 

Decorado 

Decorado corporeo 

Decorado sonoro 

Decorado verbal 

Decorados simultáneos 

Derecha e izquierda del 
escenario 

Descubrimiento + Drama 
analítico 

Director de teatro 

Dispositivo escénico 

Efectos de sonido 

Entreacto 

Escenario 

Escénico 

Escenificación > Puesta en 
escena 

Escenografía 

Escenología 

Espacio actoral 

Espacio escénico 

Espacio lúdico 

Espacio teatral 

Espectacular 

Espectáculo . 


Ernoescenología 

Evento 

Fantasía (teatro de la...) 

Fantasma —> Fantasía, 
Espectro 

Festival 

Fotografía de teatro 

Guión 

Iluminación 

Imagen 

Instalación 

Intermedialidad 

Interpelación al público 

Itinerario 

Lugar escénico 

Lugar teatral 

Maquillaje 

Maquinaria teatral 

Materiales escénicos 

Modelo 

Movimiento 

Música escénica 

Música y teatro 

Naturalista (representación) 

Objeto 

Opsis 

Orquesta 

Parateatro 

Partitura 

Plástica escénica 

Práctica espectacular 

Práctica teatral 

Practicable 

Pre-puesta en escena 

Producción teatral 

Proyección 

Puesta en escena 

Realista (representación) 

Regidor de escena 

Regiduría 

Reposición 

Rítmica (o euritmia) 

Ritmo 

Tablado 

Teatral 

Teatralidad 

(re) Tearralización 

Teatro de director 

Teatro de objetos 

Teatro en escenarios reales 
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Teatro materialista 
Teatro mecánico 
Teatro musical 
Teatro visual 
Telón. 


Tempo 


Texto espectacular 
Texto y escenario 
Theatron 

Trabajo teatral 
Tramoyisra 

Verista (representación) 
Versión escénica 
Vestuario 


PRINCIPIOS 
ESTRUCTURALES Y 
CUESTIONES DE 
ESTÉTICA 


Abstracción 

Absurdo 

Actualización 

Adaptación 

Ambigiedad 

Animación 

Antropología teatral 

Apolíneo 

Arte dramático 

Arte poética —> Poética 
teatral 

Artes de la vida 

Bienséance + Decora 

Brechtiano 

Burlesco 

Categoría dramática 
(teatral) 

Ciencias del espectáculo => 
Teatrología 

Cira 

Coherencia 

Colage 

Comicidad 

Cuadro 

Decoro 

Distancia 

Distanciación 

Doble 

Efecto de desconstrucción 


si iii DEL 


TEATRO 


Efecto df:evidenciación 42 1 ¿Re roducción 
Efecto € ¿extrañamiento ¿a += Rigfículo > Comicidad 
Efecto Ye realidad: +4 Risa > Comicidad 


Efecto de reconocimiento +, 

Efecto especular —> Mise -4 
en abyme, | EA 

Efecto réatral LS “E . 

Esencia deMteatro. 3.7 * 4 

Especificidad teatral 

Estética teatral 

Esteticismo 

Estilización 

Estrategia 

Evaluación —> Estética, 
Descripción 

Expresión 

Extrañamiento > Efecto 
de extrañamiento 

Fantástico 

Forma 

Forma abierta 

Forma cerrada 

Formalismo 

Grotesco 

Gusto 

Insólito > Efecto de 
extrañamiento 

Ironía 

Magia —> Comedia de 
magia 

Marco 

Máscara 

Matemática (aproximación 
al teatro) 

Melodramático 

Metáfora, metonimia —> 
Retórica 

Mise en abyme 

Norma > Regla 

Orígenes > Árte teatral 

Pathos 

Percepción 

Perspectiva 

Poesía en el teatro 

Primer plano > 
Focalización 

Procedimiento teatral 

Psicoanálisis > Fantasía 

Reglas 

Representación teatral 


”. 


“Sagrado 


Simbolismo > Estilización 


+. Sociocrítica 


Sociología del teatro 
Tearrología 

Teoría del teatro 

Tratado > Arte teatral 
Valor > Estética 
Verosímil > Verosimilitud 
Versosimilitud 


RECEPCIÓN 


Actitud 

Aplauso 

Aviso al lector 

Catarsis 

Claca > Espectador 

Crítica teatral 

Cuestionario 

Dedicatoria 

Descripción 

Espectador 

Éxito de la obra > 
Recepción 

Expectativa 

Hermenéutica 

llusión 

Institución teatral > 
Sociocrítica 

Interpretación (o exégesis) 

Investigación teatral 

Lectura 

Legibilidad 

Museos del teatro 

Percepción 

Piedad > Terror y piedad 

Recepción 

Relacion teatral 

Relación escenario-sala 


Terror y piedad 


SEMIOLOGÍA 


Actancial (modelo) 
Actante > Actancial 


Analogon => Icono 

Códigos teatrales 

Comunicación no verbal 
> Kinésica 

Comunicación teatral 

Formalización — 
Descripción, Arte 
reatral 

Icono 

Indice 

Intertextualidad 

Isotopía 

Lenguaje dramático 

Lenguaje escénico, teatral 
> Escritura 

Mensaje teatral 

Metalenguaje — 
Descripción 

Mundo posible > Ficción 

Ostensión 

Práctica significante 

Pragmática 

Praxis 

Público > Espectador, 
Recepción, Cuestionario 

Reconstitución —> 
Descripción 

Redundancia —> 
Semiología 

Referente > Signo, 
Realidad representada 

Sátira + Comicidad, 
Parodia 

Secuencia 

Segmentación 

Semiología teatral 

Semiotización 

Significado — Signo 

Significante > Signo 

Signo teatral 

Símbolo 

Sistema escénico 

Sistema significante > 
Sistema escénico 

Situación de enunciación 

Situación de lenguaje 

Situación dramática 

Unidad mínima 

Universidad (y teatro) 

Visual y textual 
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